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Olen tehnyt suurimman osan tästä tutkimuksesta osana yliopistonlehtorin työtäni Helsingin 
yliopistossa. Olen saanut tutkia mieluisaa aihetta, mistä olen kiitollinen lähiesimiehelleni ja 
mukavalle työyhteisölle. Opiskelijat ovat olleet myös merkittäviä lähivaikuttajia tutkimisessa. 
Heidän innostuksensa yleensä ja Käsityö huippumuodissa -kurssilla erityisesti on ylläpitänyt 
omaa puhtiani. Tiedän siksi ainakin yhden lukijakunnan, jolle kirjoitan.    
Suomen tietokirjailijat ry:n apuraha on ollut arvokasta tukea sellaisissa kohdissa, joihin 
yliopiston niukkeneva talous ei ole yltänyt. Olen erittäin kiitollinen siitä, että hankkeeni kat-
sottiin apurahan arvoiseksi. 
Kirjastojen, arkistojen ja museoiden asiantuntevaa, avuliasta ja ystävällistä henkilökun-
taa en lakkaa koskaan ihailemasta. Muistan kaikkea saamaani apua kiitollisin mielin. 
Tässä julkaisussa on runsas kuvitus. Se sisältää suuren määrän Kirsti Kasnion omia 
luonnoksia ja hänen ottamiaan valokuvia. Paljon julkaisulupia jäi silti vielä jäljitettäviksi. 
Vain luvussa 1 on muutamia valokuvia, joiden kuvaajat eivät enää ole jäljitettävissä. Muiden 
kuvien julkaisulupien hankinnan aloitin yhdysvaltalaisesta valokuvaajasta ja päädyin venäläi-
seen. Siinä välissä hankin lupia useilta suomalaisilta valokuvaajilta ja parilta arkistolta. Oli-
vatpa kuvat ja julkaisuluvat sitten maksullisia tai ilmaisia, kaikki osoittivat myönteistä suhtau-
tumista julkaisuani kohtaan. Lämpimät kiitokset kaikille! Yhtä suomalaista kuvaajaa en mo-
nista yrityksistä huolimatta tavoittanut. Hänen nimensä on kuitenkin ao. kuvan yhteydessä.  
Aviomieheni Hannu Sivonen on seurannut työtäni paitsi vanhassa roolissaan eräänlai-
sena ”kustannustoimittajana” ja kommentaattorina myös valokuvaajana. Hänestä on kehitty-
nyt melkoinen Kasnio-asiantuntija sekä tekstin että pukujen kuvaamisen suhteen, mistä on 
syytä olla kiitollinen. Perheen apu on muutenkin ollut korvaamaton omien puutteideni kom-
pensoinnissa, ja arjen iloa olen kokenut tätä tekstiä kirjoittaessani monen sukupolven kanssa. 
Edesmennyttä arkkitehti-lavastaja-muotisuunnittelija Kirsti Kasniota kiitokseni eivät 
enää tavoita. Ilmaisen silti tyytyväisyyteni ja kiitollisuuteni siitä, millaista yhteistyö hänen 
kanssaan oli. Hän uhrasi aikaa ja vaivaa haastatteluihin paneutuessaan perusteellisesti kaik-
kiin teemoihin, joista esitin hänelle kysymyksiä. Useiden vuosien ajan hän lainasi pukuja 
kursseilleni, joilla tarkastelimme niitä opiskelijoiden kanssa.   
Kun Kirsti Kasnio sitten yllättäen kuoli keväällä 2014, luulin hetken, että tutkimuksesta 
jää uupumaan palasia, joita olin siihen suunnitellut mutta joihin emme olleet vielä ehtineet. 
Onneksi Kasnion sisar Sirkka Salminen löytyi ja suhtautui erittäin auttavaisesti hänelle ennes-
tään tuntemattomaan tutkijaan. Hänen ansiostaan pääsin vielä käsiksi lehdistöaineistoon, 
luonnoksiin, valokuviin sekä pukuihin, joita hän lainasi valokuvausta ja esineanalyysia varten. 
Hänelle ja muille Kasnion elämää valottaneille informanteille esitän parhaat kiitokseni. 
Lopulta tutkimus tarvitsee arvioinnin ja julkaisukanavan. Tekstiilikulttuuriseuran halli-
tus ja julkaisuvastaava järjestivät vertaisarvioinnin, ja hallitus hyväksyi tutkimuksen seuran 
julkaisusarjaan. Olen erittäin kiitollinen Tekstiilikulttuuriseuran kaikille toimijoille sekä ar-
vioijille. Erityiskiitokseni vielä niistä kommenteista, joiden avulla korjasin tekstiäni aivan lo-
puksi. 
 
Helsingissä syksyllä 2015                                                                      
 
Ritva Koskennurmi-Sivonen  
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Tehtävä ja sen ratkaiseminen 
 
 
Tapaus Kirsti Kasnio 
 
Arkkitehti 1960-luvulla, lavastaja 1990-luvulla, vaatesuunnittelija 2000-luvulla. Kirsti 
Kasnion tähänastinen ura sopisi hyväksi esimerkiksi elinikäisestä oppimisesta… Vasta-
valmistunut Kasnio on myös suomalaisen suunnittelun lupaus.1  
 
Näin kirjoitti Jaakko Selin vuonna 2001 ja jatkoi vuonna 2007: 
 
Kirsti Kasnion suunnittelemat puvut ovat pysäyttäneet: ne ovat erilaisia kuin kenenkään 





Kuva 1. Kirsti Kasnio muotiuransa alussa Jaakko Selinin kuukauden nai-
sena Helsingin Sanomien Kuukausiliitteessä. Kuva Merja Järvinen. 
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Kuka oli tämä vastavalmistunut muotisuunnittelija ja 63-vuotias tulevaisuuden lupaus, joka 
poseerasi vuonna 2001 Helsingin Sanomien Kuukausiliitteen valokuvassa (kuva 1) valppaan 
näköisenä, mustiin pukeutuneena ja harmaatukkaisena?   
Tutustuin Kasnioon jo hänen opiskeluaikanaan, ennen kuin hänen pliseerauksensa py-
säyttivät Jaakko Selinin ja iltapuvut nostivat Maria Tiuran otsikoihin. Kirsti Kasnio nimittäin 
osallistui vuosituhannen vaihteessa muodin historian kursseilleni Taideteollisessa korkeakou-
lussa. Häntä ei voinut olla huomaamatta, sillä hän oli muita selvästi iäkkäämpi sekä poikke-
uksellisen tarkkaavainen ja keskusteleva. Sitä paitsi hän kävi kurssit kahteen kertaan: ensin 
opiskelijana ja uudelleen valmistuttuaan. Hän halusi syventyä muodin historiaan vielä uudel-
leen ja jonkin aikaa työskenneltyään myös erilaisen, uuden ymmärryksen innoittamana. Hän 
jäi myös useita kertoja keskustelemaan luennon jälkeen ja etenkin silloin, kun kyse oli ollut 
pliseerauksesta. Muotiuransa alussa tehdyssä Glorian haastattelussa Kasnio sanoi muun mu-
assa, että voidakseen katsoa eteenpäin suunnittelijan on tänäkin päivänä tunnettava historia ja 
perinne.3 Tätä tuntemusta Kasnio haki luennoilta, mutta hän paneutui myös itsenäisesti kirjal-
lisuuteen yleensä ja erityisesti kutakin uutta hankettaan varten.  
Mikä vahinko onkaan, etten lähtenyt dokumentoimaan Kasnion muotiuraa heti alusta 
saakka. Muut keskeneräiset tutkimukset veivät ajan, mutta kiinnostus Kasnion erikoiseen 
uraan ja hänen tapaansa luoda pukuja heräsi vähitellen satunnaisten tapaamisten myötä. Muo-
din ja arkkitehtuurin yhteys kiinnosti kumpaakin, ja pliseeraus nousi aivan keskeiseksi tee-
maksi, koska se oli Kasnion työskentelyn ydinasioita. Luonnostelu tuli mukaan myöhemmin.       
Tässä tutkimuksessa etsin vastausta pääasiassa seuraaviin kysymyksiin: 
1) Millainen oli muodin ja arkkitehtuurin yhteys arkkitehti-muotisuunnittelijan ajatuk-
sissa ja töissä?  Tähän vastaan luvussa 5 Muoti ja arkkitehtuuri.  
2) Millainen oli muotisuunnittelija Kirsti Kasnion suunnitteluprosessi ja luonnosteluta-
pa? Tähän vastaan luvussa 6 Ideointi ja luonnostelu sekä luvussa 8 Orkideasta turkikseksi, 
mutta luonnokset tulevat esille myös muissa luvuissa.  
3) Millainen on Kirsti Kasnion omaperäisten pliseerattujen pukujen muoto ja rakenne? 
Tähän vastaan luvuissa 7 Pliseeraus ja muotiuran alku sekä luvussa 9 Pliseerattujen pukujen 
rakenne. 
Muut luvut eivät varsinaisesti vastaa tutkimuskysymyksiin, vaan niiden on tarkoitus 
tehdä ymmärrettäväksi muotisuunnittelijan työn myöhäinen alkaminen ja valottaa sitä kon-
tekstia, jossa työskentely tapahtui. Toisin sanoen: en ole tässä elämäkerran kirjoittaja enkä 
myöskään arkkitehtuurin, lavastustaiteen tai yritystoiminnan tutkija, mutta näitä asioita si-
vuamatta Kirsti Kasnion muotisuunnittelijan työ jäisi tyhjöön.  
Tutkimuksen otsikossa ja aiheessa esiintyvistä keskeisistä termeistä, arkkitehti ja muoti, 
on syytä mainita seuraavaa:  
Arkkitehti tarkoittaa Kasnion kohdalla Teknillisessä korkeakoulussa arkkitehdin tutkin-
non suorittanutta henkilöä, joka on myös harjoittanut arkkitehdin ammattia rakennusten ja 
muun ympäristön suunnittelijana. Tämä yksinkertainen tosiasia on todettava siksi, että sanoja 
arkkitehti ja arkkitehtuuri käytetään myös metaforisesti niin muodin yhteydessä kuin muilla-
kin aloilla. Se, miten arkkitehdin ominaisuudet vaikuttavat varsinaisen arkkitehdin ammatin 
ulkopuolella, on yksi tarkastelun kohteista. 
Muoti puolestaan tarkoittaa sitä laajaa toiminnan kenttää, jolla vaatteita suunnitellaan, 
valmistetaan, markkinoidaan ja käytetään. Koska tutkimuksen näkökulma on kuitenkin suun-
nittelijan osuus muodin monista mahdollisista funktioista ja määritelmistä, tässä tekstissä 
muodin voi sanoa olevan suunnilleen sama asia kuin vaatetussuunnittelu, vaikka käyttämissä-
ni lähteissä tulee esiin myös eri tavoin tarkentuvia muotikäsityksiä. Kirsti Kasnio itse käytti 
sanaa muoti nimenomaan suunnittelualastaan.   
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Aineistot ja niiden analyysit 
 
Tapaustutkimuksesta menneen ajan tapaustutkimukseen 
Jokainen päivä on seuraavana päivänä mennyttä aikaa, historiaa – kenen tahansa elämässä. 
Ajan muuttuminen historiaksi tuli kuitenkin aivan erityisellä tavalla eteeni, kun kuulin Kirsti 
Kasnion kuolemasta keväällä 2014 ja teksti piti muuttaa menneeseen aikamuotoon. Olin aloit-
tanut elävän nykysuunnittelijan työn tutkijana, jolla oli vain lievä intressi hänen menneisyy-
teensä arkkitehdin ammatin osalta. Päätän kuitenkin työni lähimenneisyyden tutkijana. On-
neksi omaa aikalaista koskeva moniaineistoinen tapaustutkimus ja historiallinen tapaustutki-
mus eivät paljonkaan eroa toisistaan. Eroavat kuitenkin: tarkentavia lisäkysymyksiä ei voinut 
enää tehdä, ja joidenkin tietojen kohdalla tuli pohdittavaksi vielä tarkemmin erilaisia eettisiä 
kysymyksiä. Ongelma ei kuitenkaan ollut suuri, sillä yksityiselämän osuus oli jo alunperinkin 
pääpiirteissään rajattu pois. Perhetaustasta sen sijaan oli sovittu haastattelu, joka ei kuitenkaan 
ehtinyt toteutua. Lähinnä oli päätettävä pukujen rakenteen kuvaamisen tarkkuudesta. Kasnio 
itse oli jo lainannut minulle pukuja opetusta ja valokuvausta varten. Hän epäröi jossakin vai-
heessa, puhuako vai eikö puhua työnsä tärkeimmästä osasta ja tunnusmerkistä eli pliseerauk-
sesta, mutta puhui siitä sitten kuitenkin vapaaehtoisesti ja ilman suostuttelua. Hän itse piti tar-
koin huolta siitä, ettei plagioinut muita ja odotti tietenkin samaa muiltakin. 
Kyseessä on, kuten tapaustutkimuksessa useimmiten, aineistotriangulaatio, jonka osat 
ovat arkistotietoa, kirjallisia dokumentteja, visuaalista ja audiovisuaalista aineistoa, suullista 
kertomusta (haastatteluita) ja esineitä. Havainnointi olisi ollut erinomainen lisä, mutta valitet-
tavasti se jäi joidenkin Kasnion demonstraatioiden varaan sovitusnuken äärellä. 
Tapaustutkimusten asiantuntijat Robert Stake ja Robert Yin pitävät kumpikin useiden 
tietolähteiden ja erilaisten aineistojen käyttöä pätevän tapaustutkimuksen ominaisuuksina.4 
Aina samasta asiasta ei ole toisiaan vahvistavia tietoja, mutta kun on ollut mahdollista, olen 
vertaillut tietoja lähdekriittisessä hengessä. Kasnion omat näkemykset työstään ovat tietenkin 
juuri hänen itsensä esittämiä. Kokonaiskuva niistä syntyy enimmäkseen omien haastattelujeni 
pohjalta, mutta niistä aiheista, joista hän on antanut haastatteluja lehtiin, olen käyttänyt kum-
paakin tietoa. Useimmiten kysymys on kuitenkin siitä, että eri aineistokokonaisuudet yhdessä 
ja muihin lähteisiin peilaten tuottavat ratkaisun tutkimustehtäviin. 
Valtaosa tutkimusaineistosta on syntynyt tutkijasta riippumatta. Tällaisia aineistoja ovat 
puvut, piirretyt luonnokset, suunnittelijan itsensä ottamat valokuvat suunnitteluvaiheessa ole-
vista ja valmiista puvuista, ammattivalokuvaajien ottamat kuvat valmiista puvuista ja asusteis-
ta, lehdistöaineisto ja yksi tv-dokumentti sekä suuri määrä erilaisia Kasnion kansioimia do-
kumentteja.  
Tutkijan aloitteesta tuotettua aineistoa ovat haastattelut, joista tärkeimmät ovat Kasnion 
omat kertomukset esittämistäni teemoista. Olen haastatellut myös muutamia muita henkilöitä 
ja saanut kirjeessä tai sähköpostissa täydentäviä lisätietoja. 
Lisäksi olen voinut käyttää joidenkin tapahtumien ja olosuhteiden tulkinnan apuna va-
paamuotoisissa keskusteluissa saamiani tietoja. Tällaisia keskusteluja käytiin joskus, kun 
Kasnio soitti minulle tai tapasimme jossakin sattumalta. Näissäkin tilanteissa tutkijan roolini 
oli hänelle selvä, ja itse asiassa hän puhuikin pääasiassa ammattiasioista, joiden arveli kiin-
nostavan minua.  
Kaikilla tutkimuksilla on rajansa, ja tämän rajasin suunnittelijan näkökulmaan. Silti pi-
dän puutteena ja jopa harmina sitä, että ompelijat ja pukujen toteuttaminen eivät ole tässä mu-
kana. Sama koskee asiakkaita. Heistä vain yhtä olen haastatellut ja vain suunnitteluprosessin 
osalta. Valinta perustui siihen, että hänen pukunsa suunnitteluvaiheista ja valmiista puvusta 
löytyivät kattavimmat dokumentit. Muut asiakkaat vilahtavat lähinnä joissakin Kasnion omis-
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sa lausumissa yleisellä tasolla sekä lehdistöaineistossa ja verkkosivuilla, jotka ovat olleet ke-
nen tahansa luettavissa ja nähtävissä.  
  
Haastattelut 
Tutkimuksen alkuvaiheessa keskityin pääasiassa Kirsti Kasnion haastatteluihin. Kuten Andrea 
Fontana ja James Frey toteavat, haastattelu on yksi yleisimmistä ja voimallisimmista keinois-
ta, joilla yritetään ymmärtää muita ihmisiä. Haastattelut eivät ole kuitenkaan mikään neutraali 
tutkijan työkalu, vaan ne perustuvat kahden ihmisen sosiaaliseen vuorovaikutukseen ja neu-
votteluun tietyssä kontekstissa.5 Tässä tutkimuksessa Kasnion haastattelut ovat aivan olennai-
sessa osassa, vaikka niitä on suhteellisen vähän muun aineiston runsauteen verrattuna. Niiden 
tulkinnan avulla voi nimenomaan ymmärtää suunnittelijaa.  
Haastatteluja voi luonnehtia syvähaastatteluiksi,6 sillä ne ovat pitkiä ja perusteellisia. 
Niissä Kasnio pääsi kertomaan työstään ja näkemyksistään omin sanoin niin perusteellisesti 
kuin halusi. Haastatteluissa oli sekä avoimia kysymyksiä että teemoja, joista pyysin häntä ker-
tomaan. Ensimmäiset haastattelut toteutettiin vuosina 2007–2008 ja viimeiset vuonna 2014, 
vain muutamaa kuukautta ennen Kasnion kuolemaa. Välissä oli kummankin osapuolen töistä 
ja sairastamisesta johtuva useiden vuosien tauko. Keväällä 2014 olimme sopineet seuraavaksi 
haastatteluaiheeksi perhetaustan, mutta tämä ei ehtinyt toteutua. Siksi olen turvautunut tässä 
aiheessa Kasnion nuoremman ja ainoan elossa olevan sisaren Sirkka Salmisen ja serkun Karin 
Tuomisen haastatteluun. Muun yksityiselämän kuin perhetaustan jätin tarkoituksella haastat-
telujen ulkopuolelle, sillä halusin keskittyä Kasnion muotiuraan. Arkkitehtuuri ja sen myötä 
menneisyyden vaiheet tulivat mukaan yhden tutkimusteeman ansiosta. Lavastusta ja puvus-
tusta sivusimme melko vähän.   
Toimittaja Jouko Kahila ja Helsingin kaupunginvaltuutettu Yrjö Hakanen ottivat mi-
nuun yhteyttä sen jälkeen, kun olivat lukeneet Helsingin Sanomiin kirjoittamani Kirsti Kasni-
on muistokirjoituksen. Heiltä sain joitakin täydentäviä taustatietoja muusta kuin Kasnion 
muotiurasta. Näitä tietoja olen käyttänyt pääasiassa luvussa 1.  
Suunnittelijoiden ajattelua tutkinut Nigel Cross toteaa, että se, mitä suunnittelijat itse 
tietävät omista prosesseistaan, jää usein hiljaiseksi tiedoksi. He siis tietävät suunnitelmistaan 
samalla tavalla kuin tekijät tietävät taidoistaan. Cross näyttää uskovan, että suunnittelijoiden 
on vaikea ulkoistaa tietoaan, ja siksi tällä alalla koulutukseen täytyy kuulua niin paljon oppi-
poikasysteemiin perustuvaa opiskelua.7 Sama ajatus esiintyy monessa muussakin lähteessä. 
Hiljaisen tiedon olemusta ja sen osuutta ihmisten toiminnassa on tutkittu yleisellä filosofisella 
tasolla8 ja monenlaisessa työelämässä,9 mutta käsite on ollut erityisesti esillä suunnittelijoiden 
ja käsityön tekijöiden kohdalla. Itsekin pidin sitä esillä toista muotisuunnittelijaa koskevassa 
aiemmassa tutkimuksessani. Siinä hiljaisen tiedon tunnistamiselle olikin enemmän käyttöä, 
koska haastattelujen ohella oli mahdollista tehdä jonkin verran havaintoja myös tekemisestä.10 
Tässä tutkimuksessa havainnointi rajoittui joihinkin kertoihin, jolloin näin Kasnion työstävän 
pukuluonnosta kankaasta sovitusnuken päällä. 
Hiljaisen tiedon tunnistaminen on tärkeää, mutta sen asemaa on myös liioiteltu, kun on 
hellitty sellaista ajatusta, että propositionaalinen eli puhuttu tai kirjoitettu tieto jäisi suunnitte-
lijoiden ja käsityöläisten työssä hiljaisen tiedon varjoon. Esimerkiksi Christian Diorin11 oma 
kuvaus työstään ei ole vain sanoiksi saatettua tietoa, vaan se on erittäin havainnollista, yksi-
tyiskohtaista ja jopa kiehtovaa tekstiä. Silti on otettava huomioon, että tutkimushaastattelu 
sinänsä ei ole verrattavissa itse suunnitteluprosessiin, vaikka prosessi onkin ollut haastattelun 
aihe.  
Kasnio oli joka tapauksessa erittäin kykenevä puhumaan työstään, ja hän oli siinä myös 
analyyttinen ja perusteellinen. Jos jotain jäi kertomatta, se saattoi johtua haluttomuudesta pal-
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jastaa liikesalaisuuksia eli siitä, mistä Peter Dormer käyttää termiä ”closed-shop policy”12 ja 
joka on erotettava hiljaisesta tiedosta. Sellaisia tilanteita, joissa Kasnio olisi pyytänyt sulke-
maan nauhurin tai joissa hän olisi väistänyt kysymystä, oli vain muutama. 
Haastattelujen analysointi on tutkimustehtävän kannalta olennaisen seulomista esiin, 
tulkintaa ja vertailua, johdonmukaisuuden ja ristiriitaisuuksien etsimistä, joka päätyy ymmär-
tämiseen – tai ainakin tutkija olettaa ymmärtäneensä jotain, mitä välittää lukijalle. Fontana ja 
Frey kirjoittavat kriittiseen sävyyn siitä, kuinka monet tutkijat eivät pohdi tarpeeksi omaa 
osaansa vaan esiintyvät neutraaleina ja näkymättöminä ja saavat aikaan johdonmukaisen tu-
loksen, jossa ei säröjä ole.13 Tämä tuskin muodostuu ongelmaksi tässä tekstissä. Se, että tutta-
vuutemme alkoi opettajana ja opiskelijana, loi tietyn yhteisen pohjan ja kielen sille vaiheelle, 
jossa olimme tutkija ja tutkittava. Koherentti teksti on tietenkin ollut tavoitteena, mutta se ei 
tarkoita ristiriitojen piilottamista. Siinä missä ne ovat osa suunnittelijan elämää ja työtä, ne 
näkyvät myös analyysin tuloksissa. 
Ensimmäiseen tutkimuskysymykseen muodin ja arkkitehtuurin yhteydestä vastaan lä-
hes pelkästään sanoin eli Kasnion näkemyksiin perustuen ja vain kolmella kuvalla täydentäen. 
 
Arkistoaineisto: valokuvat, piirrosluonnokset ja kirjoitetut dokumentit 
Arkistoaineisto tarkoittaa tässä Kirsti Kasnion omia kansioihin taltioituja ja kansioimattomia 
dokumentteja: hänen piirroksiaan, itse ottamiaan valokuvia suunnitteluvaiheessa olevista pu-
vuista ja joskus valmiistakin sekä ammattivalokuvaajien elävän mallin yllä olevista valmiista 
puvuista ottamia kuvia joko filmeinä, paperivedostuksina tai tiedostomuotoisina. Näistä Kas-
nio luovutti joitakin käyttööni jo eläessään, ja loput sain hänen sisareltaan Sirkka Salmiselta, 
joka oli kuolinpesän hoitaja. Kirjoitetut dokumentit ovat ansioluetteloita, apurahahakemuksia 
ja muita suunnitelmia, työtehtäviin liittyvää kirjeenvaihtoa ja sähköpostitulosteita, kirjattuja 
mietteitä toimittajien haastatteluja varten ja joitakin muita muistiinpanoja. Yhdessä Sirkka 
Salmisen kanssa rajasimme pois minulle tulleesta aineistosta yksityiselämään liittyvät doku-
mentit. 
Tekstissä viittaan vain Kirsti Kasnion arkistoon. Lavastusta ja puvustusta koskevan ai-
neiston olen kuitenkin luovuttanut ennen julkaisemista Teatterimuseoon, joka pidättää oikeu-
den karsia sitä. Vastaavasti muotiin liittyvää aineistoa on sijoitettu Designmuseoon, jossa 
myös seulotaan museon kannalta kiinnostavin säilyttämisen arvoinen osa. Kirsti Kasnio teki 
eläessään rakennuspiirustus- ja valokuvalahjoituksen Suomen arkkitehtuurimuseoon. Tässä 
julkaisussa käyttämäni arkkitehdin aktiiviuraan liittyvä aineisto koostuu kuitenkin hänen stu-
diollaan säilyttämistään dokumenteista ja lehdistöaineistosta, jota olen täydentänyt vain muu-
tamilla muilla lehtijutuilla. Tämän lopunkin arkkitehtuuriaineiston olen luovuttanut Suomen 
arkkitehtuurimuseoon. Mahdollisista tulevista aineistojen karsimisista johtuen täsmällinen 
viittaaminen museoiden arkistoihin on siis mahdotonta.  
Suuren osan aineistosta muodostavat kuvat. Ne eivät ole tässä kuva-analyysin kohteita 
siinä mielessä, mitä kuva-analyysi yleisimmin merkitsee, kuten kuvattavan kontekstin ja ku-
van komposition ja tunnelman tulkintaa. Useimmissa kuvissa on ainoastaan luonnos tulevasta 
puvusta tai asusteesta tai valmis muotiluomus nuken tai elävän mallin yllä vailla erityistä, 
huomionarvoista ja merkitystä luovaa kontekstia.  
Koska aihe on äärimmäisen visuaalinen, käytän runsaasti arkistoituja kuvia sanojen 
ohessa luomaan mahdollisimman havainnollista käsitystä siitä, mistä kulloinkin on kysymys. 
Toiseen kysymykseen Kasnion ideoinnista ja luonnostelusta vastaan kuvien ja sanojen yh-
teiskerronnalla. Ideoinnin ja luonnostelun osalta aineisto onkin monipuolisinta. Siitä on Kas-
nion haastatteluaineistoa ja runsaasti muuta dokumenttiaineistoa, jolloin on ollut mahdollista 




Muodin osalta tähän kohtaan kuuluvat lähinnä lehdissä ilmestyneet jutut henkilöstä, tuotteista 
tai molemmista sekä suomalaisen designin yhteisesiintymisestä ulkomailla. Valtaosa lehdistö-
aineistosta on kuvia ja kommentteja tasavallan presidentin itsenäisyyspäivän vastaanotolla 
käytetyistä puvuista: juhlien aikana, niitä ennen, niiden jälkeen tai useina toistoina menneitä 
juhlia kerrattaessa. Onneksi joukossa on myös Kasnion haastatteluja, joissa hän on kertonut 
ajatuksiaan työstään ja kulloisistakin tapahtumista. Lehtien rinnalla tähän aineistokokonaisuu-
teen kuuluvat myös lehtien ja tv-kanavien internetsivut ja muut vastaavat kuvagalleriat. Ai-
neistoon sisältyy myös yksi merkittävä tallenne tv-ohjelmasta Ratatosk, jossa Kasnio itse pu-
huu vapaasti ilman haastattelijaa ja jossa näkyy useita pukuja liikkuvien mallien yllä Design-
museossa pidetyssä muotinäytöksessä.  
Arkkitehtuurin osalta lehtijutut ovat erilaisia: uutisia rakennushankkeista, avajaisista ja 
myyntiponnisteluista. Lavastuksen ja puvustuksen osalta lehdistöaineisto koostuu lähinnä ar-
vosteluista.  
Media-aineisto on monin kohdin ohut, mikä tarkoittaa vain kuvaa ja mainintaa Kasnios-
ta tai hänen luomuksistaan tai kummastakin. Parhaimmillaan se kuitenkin antaa täydennystä 
ja vertailukohdan haastatteluissa sanotuille asioille.  
 
Pliseeratut puvut  
Vuosien aikana olen tutustunut Kirsti Kasnion studiolla useisiin – ehkä lähes kaikkiin – pu-
kuihin, joita hän suunnitteli kokoelmiinsa ja muotinäytöksiinsä. Yksityisille asiakkaille hän 
suunnitteli mieluiten uusia versioita näiden pohjalta tai jotain aivan muuta. Tällaisia pukuja en 
ole nähnyt muuten kuin kuvissa. Olen nähnyt Kasnion pukuja vain yhdessä muotinäytöksessä. 
Hän kutsui minut kahteen muuhunkin näytökseen, mutta valitettavasti olin kummankin aikaan 
matkoilla, joita ei voinut siirtää. Onneksi toisesta näistä on videomateriaalia Ratatosk-
ohjelman tallenteessa. 
Otan tässä julkaisussa erityisen analyysin kohteeksi viisi pukua, jotka kaikki edustavat 
hyvin vaikkakaan ei kattavasti Kasnion tuotantoa. Kaikista näistä puvuista olen nähnyt lisäksi 
muitakin versioita kuin juuri sen, joka on kuvattu lukuun 9.  
Kolmanteen tutkimuskysymykseen pliseerattujen pukujen rakenteesta vastaan sanoin 
ja valokuvin, jotka ovat joko juuri tätä julkaisua varten otettuja tai Kasnion studiollaan otta-
mia. Näitä täydentävät vielä muutamat luonnoskuvat. 
Studiolla saatoin tutustua myös turkisasusteisiin, jotka olivat Kasnion toinen päätuote-
ryhmä. Turkiksia en kuitenkaan ota esineanalyysin kohteeksi, vaan ne esiintyvät vain suunnit-
teluprosessin aiheina ja päätepisteinä.   
Esinetutkimus eli tässä tapauksessa pliseerattujen pukujen rakenteen tutkiminen on kir-
jaimellisesti oma lukunsa – ainakin sekä muodin että käsityön tutkijalle kiinnostava sellainen 
ja vieläpä iloinen ja luonteva asia. Aina ja kaikille se ei ole luontevaa. Hämmästyttävässä 
määrin kirjallisuudessa toistuu jako akateemisiin tutkijoihin, joita pidetään teoreettisina, ja 
museoiden tutkijoihin, jotka tutkivat esineitä, koska niitä on museoiden kokoelmissa – siis 
oletetusti olematta riittävän teoreettisia tai monitieteisiä.14 Yuniya Kawamura jopa mainitsee 
esinekeskeisten menetelmien vaarana sen, että ne voivat olla rajoittuneita keskittyessään liian 
tarkkaan esteettisiin ja fyysisiin pohdintoihin.15 Hyvää tarkoittavista ja eri tieteenaloja lähen-
tämään pyrkivistä ajatuksistaan huolimatta Lou Taylor, johtava esinepohjaisen pukututkimuk-
sen asiantuntija, taas kirjoitti tämän vuosituhannen alussa katkeraan sävyyn tarkan työn vähät-
telystä. Hän kutsui yliopisto- ja museotutkijoiden eroa jopa ”suureksi jaoksi”.16 Runsaat 
kymmenen vuotta myöhemmin 2013 hän iloitsee siitä, että rajat ovat alkaneet murtua. Silti 
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hän mainitsee, että edelleenkin on koko joukko akateemisia tutkijoita, jotka eivät ole vakuut-
tuneita esinetutkimuksen merkityksestä.17  
Ehkä joidenkin mielessä liian tarkka fyysisiin ominaisuuksiin perehtyminen tarkoittaa 
esimerkiksi Joan Severan ja  Merrill Horswillin kuvaamaa menetelmää, joissa puvun ominai-
suudet tutkitaan yksityiskohtaisen listan mukaan aina vaatetyypin määrittelystä sen pienim-
piin yksityiskohtiin ja myös niiden työn laadun arviointiin.18  
Alexandra Palmerin  mukaan vaatteiden tutkimuksen aloittaminen kuvauksesta ja ete-
neminen tarkkaan analyysiin on näennäisesti vanhanaikainen menetelmä, joka on jäänyt pois 
akateemisesta muodista. Syynä on se, että usein luullaan vaatteiden analysoinnin olevan ke-
nen tahansa synnynnäinen kyky. Palmer, joka itse on tehnyt perusteellista esinetutkimusta, 
väittää kuitenkin, että kyseessä on tutkimusmenetelmä, joka on opittava siinä missä mikä ta-
hansa muukin menetelmä. Hän myös korostaa sitä, että varsinaisten vaatteiden tutkimuksessa 
huomaa asioita, jotka voivat jäädä täysin huomiotta muotikuvia tutkittaessa.19   
En pidä pikkutarkkaa puvun kuvausta ja sauma saumalta tutkimusta ollenkaan huonona, 
mutta tässä tutkimuksessa se ei ole tutkimuskysymykseen vastaamisen kannalta tarpeellista. 
Vältän siis ainakin osan ”liian tarkoista fyysisistä pohdinnoista”. Rajaan pukujen analysoinnin 
siihen tarkkuustasoon, jolla voin vastata kysymykseen pukujen muodosta ja rakenteesta siltä 
osin, mikä on erityisesti suunnittelijasta riippuvaista. Tätä ei voi jyrkästi erottaa ompelijan 
työstä, mutta samoin kuin olen rajannut ompelijoiden haastattelut ulkopuolelle, rajaan myös 
ompelujärjestyksen ja yksityiskohtaiset ompelutekniset ratkaisut ulkopuolelle, sikäli kun ne 
eivät nimenomaan vaikuta suunniteltuun muotoon ja rakenteeseen.   
Ian Hodder kirjoittaa mykän todistusaineiston (mute evidence)20 tulkitsemisesta tarkoit-
taessaan materiaalisen kulttuurin tuotteita, joihin puvutkin kuuluvat. Amy de la Haye kirjoit-
taa artikkelinsa ”Material Evidence. London Couture 1947–57” alussa tiivistetysti: ”Nämä 
ylelliset vaatteet kantavat todistetta muotisuunnittelijoiden luovasta ilmaisusta sekä heidän 
omien työhuoneidensa ja aputyöhuoneiden käsityötaidoista.”21 Muun muassa näistä syistä pu-
kuja tutkitaan. Puvut antavat juuri sitä tietoa, jota vain puvut voivat antaa. Ja kuten Hodder 
sanoo, juuri puhumattomuudessaan materiaalinen kulttuuri voi antaa syvempää ymmärrystä 
ihmisten elämästä,22 tässä tapauksessa suunnittelijan työstä.  
Hodder myös muistuttaa, että se, mitä ihmiset sanovat, eroaa usein siitä, mitä he teke-
vät.23 Tämä ei tarkoita sitä, että esimerkiksi haastateltava muuntelisi tahallaan totuutta tai 
muistaisi väärin. Tässä tutkimuksessa tulkitsen asiaa siten, että Kasniolla oli tiettyjä periaat-
teita, joihin hän nojasi suunnittelunsa lähtökohdissa ja joista hän puhui haastatteluissa. Puvut 
taas ovat valmiita tuotteita, joihin monenlaiset realiteetit ovat vaikuttaneet prosessin varrella. 
Puvut ovat periaatteessa aina ”oikeassa” siinä, mitä kertovat sille, joka osaa niitä tulkita. Tul-
kinta voi silti olla oikea tai vääristynyt jo pelkästään siitä syystä, että puvun asettelu ihmisen 
tai sovitusnuken päälle voi olla erilainen. Viiden puvun kohdalla nuken päälle pukeminen ja 
valokuvaukseen asettelu on keskeinen osa puvun analysointia, sillä havainnollisessa valoku-
vauksessa on osattava ottaa esiin puvun olennaiset piirteet.   
”Uusien suuntausten” vaatijat pitävät ensisijaisen tärkeänä – liian tarkkuuden välttämi-
sen ohella – pukututkimuksen monitieteisyyttä tai tieteidenvälisyyttä.24 Loppujen lopuksi tä-
mä näyttää tarkoittavan, että esine ei ole ainoa tutkimuskohde vaan tutkimuksessa käytetään 
muitakin aineistoja, tyypillisesti haastatteluja tai arkistotietoja, ja että tutkija on eri tieteenalo-
jen tutkimuskirjallisuuden valaisema. Käsityötieteessä, joka itsessään on monitieteinen ja 
-menetelmäinen tutkimusala, yhteen näkökulmaan sitoutumisen vaaraa ei ole. 
Kolmas pukututkimukseen kaivattu näkökulma on kulutus eli hankinta- ja käyttöhistori-
at sekä tarinoina että käytön jälkinä puvuissa. Ne tästä todellakin puuttuvat, sillä puvut ovat 
suoraan Kirsti Kasnion studiolta ja asiakkaiden kuulemisen jätin analyysin ulkopuolelle. 
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Yleinen ja ainutlaatuinen tapaustutkimuksessa 
 
Tapaustutkijat etsivät sekä yleistä että erityistä tietoa.25 Näin on tässäkin tapauksessa. Kasnio 
herätti kiinnostukseni erityisyydellään eli sillä, että hän oli sekä arkkitehti että muotisuunnit-
telija, ja sillä, miten hän oli kiinnostunut soveltamaan pliseerausta omaperäisellä tavalla. Ih-
misen ainutlaatuisuutta ei ole mitenkään tarkoitus yleistää suhteessa mihinkään. Se on aina 
erityistä.   
Käsitteellinen tieto on paremmin yleistettävissä kuin tapahtumien kulku tai yksilöön liit-
tyvät ominaisuudet. Käsitteiden toimivuutta voidaan testata ”vastaanottavassa” kontekstissa,26 
mikä tarkoittaa käsitteiden sovittamista uuteen tutkimukseen. Tämän tutkimuksen osalta väi-
tän esimerkiksi muodin ja arkkitehtuurin osuudessa olevan käsitteellisesti yleistettävää tietoa. 
Jotkin tapaustutkimuksessa esiin tulevat yleiset tiedot selviävät vähitellen tutkimuksen 
kuluessa, kun aineistosta saatavaa tietoa verrataan muihin lähteisiin. Toisaalta tapaustutki-
musten yleisyys voi paljastua vasta myöhemmin, kun tapaustutkimuksia tai muita tutkimuksia 
vastaavista aiheista kertyy useita.27  
Kun muita 2000-luvun alun muotisuunnittelijoita aikanaan tutkitaan, tiedetään vähitel-
len, olivatko Kasnion olosuhteet ainutlaatuisia vai oliko aikalaisilla samoja kokemuksia. 
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Kirsti Kasnio syntyi 10.11.1937 venäläis-suomalaiseen sukuun, jossa oli kirkonmiehiä, arkki-
tehtejä ja melkein arkkitehtejä sekä opettajattaria.1 
  Kirstin isä oli syntyjään Nikolai Kasanski, Venäjän kansalainen, jonka suku oli asunut 
pitkään Suomen Karjalassa. Isoisä oli niin ikään Nikolai Kasanski, joka suoritti Virossa Tar-
ton yliopiston oikeustieteellisessä tiedekunnassa notaarin tutkinnon ja toimi sitten Suomessa 
ortodoksisen kirkon hallinnossa, ensin Viipurissa ja sitten Sortavalassa. Isoisoisä oli Mikael 
Kasanski, Viipurin ortodoksisen kirkon rovasti. Hänet valittiin piispaksi, mutta hän ehti kuol-
la ennen virkaan asettamista.  
Isän äiti Nina os. Alvianski oli syntynyt Hiitolassa, Laatokan ja nykyisen Suomen itära-
jan välissä. Nina-mummin äidin Pauline Dumouriez’n suku tuli Ranskasta, Napoleonia vas-
taan epäonnistuneesti kapinoineesta ja Venäjälle paenneesta upseerista. Nina-mummin isä 
Henrik Claudelin taas oli suomalaista Alopaeus-sukua.2  
Vanhemmalla Nikolai Kasanskilla oli useita lapsia, jotka totesivat 1920-luvulla, että he 
olivat itsenäisen Suomen kansalaisia ja suomalaisia. He arvioivat edulliseksi häivyttää venä-
läisen taustansa ja suomentaa nimensä. Nimien suomentaminen tuohon aikaan ei tietenkään 
koskenut vain venäläisyyden häivyttämistä, vaan monet ruotsinkieliset ja ulkomaalaisperäiset 
nimet suomennettiin.  Perheen lapsista Kirstin isä Nikolai, hänen kaksosveljensä ja sisar otti-
vat tuolloin nimen Kasnio, muiden nimeksi tuli Kasanko. Nikolai muutti myös etunimensä 
Niiloksi ja kääntyi ortodoksiuskosta Suomen evankelis-luterilaisen kirkon jäseneksi.  
Kirstin äidinpuoleinen isoäiti, Iida-mummi, oli kotoisin Pohjanmaalta. Siellä hän tapasi 
satakuntalaisen nuoren miehen, kivenveistäjä Alfred Tuomisen, joka tuli hakemaan kiveä 
Pohjanmaalta. Seurustelu alkoi seurojentalolla, kun he esiintyivät samassa näytelmässä. Pari 
muutti Helsinkiin, kun mestaritutkinnon suorittanut Tuominen sai työnjohtajan paikan Kan-
sallismuseon työmaalta. Hän oli mukana myös Havis Amandan suihkulähteen reunusta tehtä-
essä. Näiden töiden jälkeen eteenpäin pyrkivä nuoripari muutti vuonna 1909 Sortavalaan, 
minne Tuominen perusti oman kiviliikkeen. Kirstin äiti Aili syntyi Sortavalassa seuraavana 
vuonna 1910.  
Tuomisen perheessä oli neljä tytärtä ja poika. Yrittäjäisällä oli periaate, että tyttäretkin 
koulutetaan mutta pojan koulutukseen panostetaan eniten. Kaikki tyttäret kävivät keskikoulun 
ja opettajaseminaarin, eli kaikista tuli kansakoulunopettajia. Aili-äiti tosin avioitui hyvin nuo-
rena ja keskeytti opintonsa. Hän suoritti opettajatutkintonsa vasta noin nelikymmenvuotiaana, 
kun Heinolan seminaarissa järjestettiin opettajapulaan ylimääräistä opettajakoulutusta. Äidin 
identiteetille oli hyvin keskeistä se, että hän oli opettaja. 
Toisin kuin tytöt perheen poika, Kirsti Kasnion eno, koulutettiin ylioppilaaksi ja arkki-
tehdiksi. Perheessä ja sisarten kesken oli koko ajan selvää, että poika oli arvokkaampi ja jo-
tain erityisempää kuin tytöt, koska hän oli arkkitehti. Vaikka tämä aiheutti jonkinlaista alem-
muuttakin sisarissa, niin Aili-sisar ja hänen tyttärensä Kirsti suhtautuivat myös ihailevasti 
arkkitehtiin.  
Ennen avioitumistaan Niilo Kasnio suunnitteli kouluttautuvansa arkkitehdiksi, mutta 
perheen elättäminen vaati nopeampaa opiskelua. Hän pääsi rakennusmestariopintoihin, joista 
valmistuikin nopeasti. 1930-luvun alun lama-aika ei kuitenkaan suosinut rakennusalaa, ja Nii-
 
2 
lo Kasnio päätyi Valtion Rautateiden palvelukseen, ensin ratavartijaksi ja sitten ratamestarik-
si.  
Rautatieläisyys vei perhettä eri paikkakunnille, sillä virkamiehiä siirrettiin asemapaikas-
ta toiseen. Kirsti syntyi Jyväskylässä, mutta koulukaupunki oli Kouvola, sillä perhe muutti jo 















Kuva 2. Kasnion perheen lapset: nuorin 
Kirsti, vuotta vanhempi Timo-Pekka ja iso-
sisko Eila vuonna 1940. 
 
Kaikkiaan perheessä oli viisi lasta: vuonna 1931 syntynyt Pauli, joka kuoli jo kolmivuotiaana, 
vuonna 1933 syntynyt Eila, vuonna 1936 syntynyt Timo-Pekka, vuonna 1937 syntynyt Kirsti 
(kuva 2)  ja vuonna 1942 syntynyt Sirkka. Nuoren Timo-Pekan kuolema vuonna 1952 oli val-
tava suru koko perheelle, mutta Sirkka-sisaren mukaan se vaikutti erityisesti Kirstiin. Pekka ja 
Kirsti olivat syntyneet vain vuoden välein ja olivat erityisen läheisiä toisilleen, parhaat kave-

























Kuva 3. Timo-Pekka ja Kirsti vähän ennen Timo-Pekan  




Lasten suru jäi kuitenkin sen varjoon, että äidiltä oli kuollut kaksi poikaa, molemmat jonkin-
laisen hoitovirheen seurauksena: Pauli kuoli hoidossa käytetyn limaputken tukkeutumiseen ja 
Pekka liian myöhään havaitun umpisuolentulehduksen seurauksena. Poikien kuolema oli äi-






















Kuva 4. Niilo-isä, Eila, Sirkka, Kirsti, ja Aili-äiti Timo-Pekan  
haudalla vuonna 1952.  
 
Aikuisiksi varttui kolme tytärtä. Eila Salovaarasta tuli muotialan liikenainen, nuorison suosi-
man muotiliikkeen Mic Macin omistaja. Kirstistä tuli arkkitehti-lavastaja-muotitaiteilija, ja 
Sirkka Salminen teki pääosan työurastaan verohallinnossa ja myöhemmin turvallisuusalan 
yrittäjänä.  
Monesta suunnasta tullut ja värikäs sukutausta vaikutti Kirsti Kasnion ajatteluun. Jo 
nuorena tyttönä Kirsti sanoi sisarelleen: ”Kun on tällainen verensekoitus, niin siitä ei voi tulla 
mitään tavallista. Siitä tulee joko hyvää tai huonoa.” Perheessä oli jonkinlainen jännite Sorta-
valan julkisuuden henkilöiden, vähän paremman ortodoksiväen, ja tavallisen suomalaisen äi-
din välillä. Äiti katsoi olevansa supisuomalainen, ja jännitteiden ilmetessä äiti ilmoitti, että 
lasten ei pidä kuvitella olevansa mitään erityistä, vaikka ovatkin venäläisiä – me olemme ihan 
tavallisia. Äiti tunsi suhteessa isän sukuun, että häntä ei arvostettu. Hän koki jonkinlaista am-
bivalenssia sivistysarvostuksen, yhteiskunnallisen nousuhalun ja tavallisuuden välillä.  
Eila kävi usein Alfred-ukkinsa luona ja omaksui tältä liikemiestaitoja. Ukki sanoi hänel-
le, että katsopas Eila, tässä on kassalipas, ja siellä pitää aina olla rahaa. Eila ehkä perusti omat 
myöhemmät liiketaitonsa isoisän oppien pohjalle, mutta Kirstin kohdalla ei ollut näin. Hän oli 
antiliikenainen. Ehkä myöhemmin myös kommunistiaate vaikutti siihen, että hän ei edustanut 
niitä arvoja, joita Eila-sisar arvosti ja joiden mukaan piti olla rahaa. 
Ukin sijaan Nina-mummin seura oli Kirstille mieleen lapsena. Nina Kasanski os. Al-
vianski asui sodan jälkeen poikansa perheen luona, ja näin hän oli lähellä lapsenlapsiaan. Hän 
oli käynyt Pietarissa Smolnan tyttökoulua, missä hyvään venäläiseen nuoren naisen koulutuk-
seen kuului mm. käsityötaito ja hyvä maku.  Mummi ompeli kauniita vaatteita, joita Kirsti 
ihaili. Läsnäolo tai jopa osallistuminen tähän perheen vaatettamiseen antoi ehkä jo jonkinlais-
ta kipinää muotialalle, vaikkei se ylioppilaaksi tulon aikaan ollut ainakaan tietoisesti etusijal-
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la. Myöhemmin Kirsti oli kuitenkin sanonut Sirkka-sisarelleen, ettei hän olisikaan oikeastaan 
halunnut arkkitehdiksi, vaan hänen olisi pitänyt alunperinkin lähteä muotialalle, vaikka hänen 
oma kirjoituksensa, johon palataan tuonnempana, kertoo taas aivan muuta. 
Toinen muotiin liittyvä merkittävä lapsuuden kokemus oli sodan jälkeen saadut ns. 
Amerikan-paketit. Nina-mummilla oli Yhdysvalloissa kirjeenvaihtoystävä, jonka lähetyksissä 
Kasnion tyttäret saivat paperinukkeja. Niiden vaatteet edustivat mitä loisteliainta Hollywood-
tyyliä, joka innoitti muotimielikuvitusta. 
Vuonna 1954 Niilo-isä jäi sydänvian perusteella sairauseläkkeelle rautateiltä, jolloin 
perhe päätti muuttaa Kouvolaan, mistä Aili-äiti oli saanut opettajan viran. Niilo Kasnio ei jää-
nyt kuitenkaan toimettomaksi vaan ryhtyi nuoruutensa ammattiin, rakennusmestariksi. Hän 
perusti rakennus- ja piirustustoimiston, jossa hän suunnitteli pääasiassa omakotitaloja. Kysyn-
tää oli paljon, sillä Kouvolassa kaavoitettiin tontteja ja yhden perheen pientalojen tuotanto oli 
vilkasta. Hän suunnitteli myös kerrostaloja, mutta Arava-systeemi vaati suunnittelijaksi arkki-
tehdin, jolloin alkoi yhteistyö arkkitehtilangon kanssa. Lopulta Niilo Kasnio sai suunnitella 
kerrostaloja myös yksin, ja lanko keskittyi opetustehtäviin Lahdessa suunnittelutyön sijaan. 
Isän ura rakennusalalla jäi kuitenkin suhteellisen lyhyeksi, sillä hän kuoli sydäninfarktiin jo 
vuonna 1963. 
Arkkitehtuuri pysyi perheessä suuressa arvossa. Arkkitehti-enon perheen kolmesta lap-
sesta vanhin, lahjakas tytär Pirja lähti Lahdesta Helsinkiin opiskelemaan arkkitehtuuria Tek-
nilliseen korkeakouluun. Pirjan uravalinnan innoittamana Kirstin äiti alkoi puhua, että Kirstis-
täkin voisi tulla arkkitehti, kun hänellä on hyvä matikkapää ja hän on niin taiteellinen.   
 
 
Koululainen Kouvolassa  
 
Tytöt kävivät Kouvolan yhdeksänluokkaista tyttölyseota. Koulussa panostettiin paljon naisten 
hyödyllisiin taitoihin, kuten kotitalouteen ja käsitöihin. Koulun henki oli erittäin konservatii-
vinen ellei suorastaan ahdasmielinen. Suuressa koulussa oli noin 50 opettajaa, joista viisi 
miestä, heistä neljä pappia ja viides herännäinen. Kirsti joutui jonkinlaiseen oppositioasemaan 
ja jopa kapinaan opettajakuntaa ja rehtori Ester Kähöstä vastaan. Hän laukoi mielipiteitään ja 
pukeutui erikoisesti. Hän mm. halusi erikoisen kampauksen, jonka lähin mahdollinen toteut-
tamispaikka oli Lahdessa. Sitä lähdettiin hakemaan perheen voimin. Vanhemmat ja sisar 
odottivat autossa, kun Kirsti tuli kampaamosta. Sivuilta lyhyeksi ajeltu ja päälaelta kiharrettu 
kampaus teki sen, mitä pitikin, eli järkytti ensin vanhempia ja sitten opettajia. 
Kapina koulussa pohjusti tietä yhteiskunnalliseen ajatteluun, joka kylläkin vaihteli ajan 
mittaan laidasta laitaan. Kirsti Kasnio aloitti kokoomusnuorissa, siirtyi sosiaalidemokraattei-
hin ja päätyi aikuisena Suomen kommunistisen puolueen jäseneksi.  
Kapinoinnista huolimatta koulu sujui normaaliin tahtiin (kuva 5), ja Kirsti Kasnio pääsi 
ylioppilaaksi yhdeksänvuotisesta tyttölyseosta 20-vuotiaana keväällä 1958. Ylioppilastutkin-
totodistuksessa hänellä oli matematiikan lyhyessä oppimäärässä ja ruotsin kielessä arvosana 
laudatur, saksan kielessä cum laude approbatur ja äidinkielessä heikoin arvosana approba-
tur.3 
Kouvolan tyttölyseon matemaattisen linjan päästötodistuksessa näkyi selvemmin Kirs-
tin lahjakkuuden suuntautuminen, mistä poimintoina seuraavat arvosanat: piirustus ja muovai-
lu 10, aritmetiikka ja algebra 9, geometria ja trigonometria 9, fysiikka 9; suullinen ja kirjalli-
nen esitys 6 oli heikoin arvosana. Todistuksessa on myös käsityön arvosana 8, joka on peräi-
sin keskikouluvaiheesta eli viidenneltä luokalta. Pitkän saksan ohella Kirsti opiskeli myös ly-
hyttä englantia, josta tuli arvosana 7.4  Suppeilla englannin opinnoilla ja keskinkertaisella me-
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nestyksellä siinä ei varmaankaan ollut heti merkitystä. Muotisuunnittelijan uran alkaessa maa-
ilma oli kuitenkin muuttunut ja nimenomaan ulkomaisten kontaktien luominen englanniksi oli 




Kuva 5. Luokkakuva Kouvolan tyttölyseon portailla 1950-luvun puolivälissä.  
Mustiin pukeutunut Kirsti Kasnio istuu kolmantena vasemmalta eturivissä. 
 
Ylioppilaskevääseen mennessä kapina oli ainakin ulkoisesti laantunut sen verran, että ylioppi-
laskuvassa Kirstillä on siisti meikki ja kauniit pitkät hiukset, jotka varmasti hyväksyttiin tyttö-

























Kuva 6. Kirsti Kasnio ylioppilaana 31.5.1958. 
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Opiskelu Teknillisessä korkeakoulussa  
 
Heti ylioppilasvuonnaan Kirsti Kasnio pyrki ja pääsi opiskelemaan Helsinkiin Teknillisen 
korkeakoulun arkkitehtiosastolle.5 Tämä ei ollut mahdollista lyhyen matematiikan lukio-opin-
noilla, mutta Kirsti suoritti jo lukioaikana kesällä 1957 Tampereen yliopistossa matematiikan 
lisätutkinnon pitkässä matematiikassa.6  
Omaa elämäänsä luotaavassa, lehden toimittajalle tarkoitetussa tekstissä Kasnio kirjoitti 
syksyllä 2007:  
 
Karsintakurssi kesti kuukauden. Olin tullut muualta – Kouvolasta. En tuntenut Helsinkiä 
lainkaan – vain Linnanmäen! Eksyin tuon tuostakin. Jännitin niin, että minulla oli koko 
ajan vähän kuumetta. Pääsin korkeakouluun 6 parhaan joukossa. Kaiken kaikkiaan meitä 
valittiin kurssille 12 opiskelijaa parin sadan karsintakurssille valitun opiskelijan joukosta. 
Muutto Helsinkiin oli minulle kulttuurishokki. Voi sanoa, että lamaannuin täysin enkä 
vieläkään ole kokonaan selvinnyt siitä.7 
  
Tätä tutkimusta varten antamassaan haastattelussa Kasnio kertoi viihtyneensä erittäin hyvin 
arkkitehtiosastolla ja arvosti suuresti sen opetusta. Hän ei puhunut niinkään positiiviseen sä-
vyyn ajan arkkitehtuurista vaan opetuksen perusteellisuudesta. Hänen mielestä 1960-luvun 
arkkitehdit tekivät betoniarkkitehtuuria toisille arkkitehdeille. Kasniolla sen sijaan oli erilai-
nen näkemys siitä, miten arkkitehtuurin tuli sopeutua ympäristöönsä kuin suvun jatkona tai 
jonkinlaisen perheyhteyden säilyttäen: erilaisena mutta ei radikaalisti erottuvana. Vaikka hän 
myöhemmin suoritti kaksi taidealan tutkintoa Taideteollisessa korkeakoulussa, hän piti kaiken 
luovan työnsä pohjana Teknillisessä korkeakoulussa saatua opetusta sekä suunnittelun osalta 
mutta erityisesti taidehistoriallisen pohjasivistyksen osalta.8 Nämä seikat tulevat esiin luvuissa 
Muoti ja arkkitehtuuri sekä Ideointi ja luonnostelu.  
Opinnot osuivat aikaan, jolloin Teknillinen korkeakoulu muutti Helsingin keskustasta 
Espoon Otaniemeen. Ne sujuivat enimmäkseen hyvin, ja arvosanat vaihtelivat parista tyydyt-
tävästä hyvään, mutta useimmissa aineissa arvosana oli erittäin hyvä. Myös diplomityö ni-
meltä Merenrantakylä Eckerö sai arvosanan erittäin hyvä. Kirsti Kasnio vastaanotti todistuk-






Kasnio valmistui vuotta ennen ns. Euroopan hullua vuotta 1968, jolloin opiskelijoiden va-
semmistolaistuminen ja radikalisoituminen viimeistään tuli yleiseen tietoisuuteen. Muutos oli 
ollut ilmassa kuitenkin jo kauan, ja Kirsti Kasnionkin poliittinen ajattelu oli vasemmistolais-
tunut. Lukiolaisena hän oli kokoomusmielinen, mutta opiskeluvaiheessa hän oli niin innostu-
nut sosiaalidemokratiasta, että tarjosi aatetta mielellään muillekin.  
Poliittisen suuntautumisen muutos ei ehkä johtunut ainakaan pelkästään opiskelijoiden 
keskuudessa tapahtuneesta vasemmistolaistumisesta. Kirsti Kasnion äidin sisar, opettajatar 
Säynätsalosta, oli liittynyt Suomen Sosiaalidemokraattiseen Puolueeseen ja nousi siinä kan-
sanedustajaksi. Kun myös toisen tädin tyttäret liittyivät SDP:hen, Kirstilläkin alkoi olla intoa 
kannattaa vasemmistoa.10 
Suomen Sosiaalidemokraattisessa Puolueessa tapahtui sisäistä jakautumista, jota poh-
justettiin jo vuonna 1967 ja joka kulminoitui vuonna 1969 Pälkäneellä pidetyssä kokouksessa. 
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Sen julkilausumassa arvosteltiin hallitukseen kuuluneita sosiaalidemokraatteja liian porvarilli-
siksi ja vaadittiin puolueelta työväenhenkisempää talous- ja sosiaalipolitiikkaa. Julkilausu-
massa vaadittiin myös, että jos seuraavaan hallitusohjelmaan ei voitaisi kirjata yhteiskunnan 
todellista muutosta, puolueen pitäisi jäädä oppositioon ja tähdätä joukkovoimalla sosialismiin 
siirtymiseen. Pälkäneläiset vastustivat myös työväenluokalle vihamielistä vapaakauppaa ja 
liittymistä EEC:hen.11 Kirsti joko kuului pälkäneläisiin tai ainakin arvosti heitä. Pälkäneläiset 
mm. hyväksyivät Tšekkoslovakian miehityksen, mikä edusti Kirsti Kasnion kohdalla täysin 
vastakkaista asennetta kuin hänen kokoomusaikainen suhtautumisensa vuoden 1956 Unkarin 
kansannousuun, jolloin  hän tuomitsi Neuvostoliiton puuttumisen Unkarin asioihin.12  
Pälkäneläisyys hajosi nopeasti vuoden 1971 aikana. Osa sen kannattajista palasi sosiaa-
lidemokraattien päälinjoille, kuten pitkäaikainen kansanedustaja ja ministeri Erkki Tuomioja, 
osa liittyi Suomen Kommunistisen Puolueen vähemmistöön13 eli ns. taistolaisiin. Kirsti Kas-
nio kuului jälkimmäiseen ryhmään, joskaan ei aivan heti. Milloin hän tarkalleen liittyi SKP:n 
jäseneksi ei ole tiedossa, mutta hän ei ainakaan koskaan virallisesti eronnut siitä. Tosin poliit-
tinen aktiivisuus laimeni viimeistään vuosituhannen vaihteessa. Vielä vähän ennen Neuvosto-
liiton hajoamista hän sai Neuvostoliiton suurlähettiläältä kutsun vastaanotolle lähetystöön, 
joka oli osoitettu Toveri K. Kasniolle.14 
Kasnio ei ollut aivan pelkkä rivijäsen Suomen Kommunistisessa Puolueessa vaan otti 
poliittisen toiminnan vakavasti ja toimi aktiivisesti useissa puolueen naisryhmissä.15 Hän 
hankkiutui myös melko keskeiseen asemaan eli varapuheenjohtajaksi. Yrjö Hakasen puheen-
johtajakaudella Kasnio valittiin varapuheenjohtajaksi vuonna 1991 ja uudelleen syksyllä 
1994. Saman vuoden keväällä hän esiintyi myös SKP-y:n vappujuhlan puhujana.16 Kasnion 
viimeisen miesystävän toimittaja Jouko Kahilan mukaan poliittinen toiminta oli Kirsti Kasni-
olle ennen muuta jonkinlainen sivistysprojekti, jossa hän halusi parantaa erityisesti naisten 
asemaa.17 
Kirsti Kasnion miessuhteet liittyivät myös pääasiassa poliittisiin kontakteihin. Hän itse 
mainitsi, että parhaimmillaan suhde voi olla antoisa tuki luovalle työlle.18 Sisaren mukaan 
Kirsti kaipasi auktoriteettia ja olisi mielellään halunnut sellaista myös miessuhteiltaan. Hän 
toivoi jotakuta, joka olisi ollut samalla kertaa tuki ja antanut ilmaisuvapauden. Kommunismi 
osui myös hyvin auktoriteetin kaipuuseen, koska se oli niin selvästi ylhäältä johdettua. Hän 
pettyi lopulta kaikkiin miessuhteisiinsa. Niistä viimeinen päättyi samaan aikaan 2000-luvun 
taitteessa, jolloin muotiura alkoi.19  
Poliittisten näkemysten ja varsinkin puolueeseen kuulumisen esiin tuominen saattaa 
näyttää tässä turhalta rönsyltä. Asian mielenkiintoisuus paljastuu kuitenkin tuonnempana, lu-
vun 8 loppupuolella, kun Kasnion yhteydet Moskovaan saivat aivan toisenlaisen sävyn, joka 
oli kaukana työväenaatteesta. 
 
                                                
1 Tämän luvun tiedot perustuvat pääasiassa Kirsti Kasnion nuoremman sisaren Sirkka Salmisen antamiin tietoi-
hin 14.1.2015 ja 23.4.2015. 
2 Kasnion sukutaulu. Sirkka Salmisen omistuksessa. 
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4 Kouvolan tyttölyseo. Päästötodistus 31.5.1958, Kirsti Kasnion arkisto. 
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7 Kirje Merille. 19.9.2007. Kansio CV apurahat, Kirsti Kasnion arkisto. 
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Skp-y:n taloutta. Toim. Pekka Vuoristo. 
17 Jouko Kahila 29.8.2014; 
18 Kirsti Kasnio 12.3.2014. 





Jo opiskeluaikanaan sekä vielä valmistumisensa jälkeenkin (1965–1968) Kirsti Kasnio toimi 
näyttelyassistenttina Suomen rakennustaiteen museossa. Tämä tehtävä oli erittäin merkityk-
sellinen, sillä hän mainitsi sen useita kertoja keskusteluissamme ja kirjoitti opiskeluajastaan 
seuraavasti: 
  
Tunsin itseni kaikessa niin tietämättömäksi. Mielestäni olin täysin hakoteillä, vaikka on-
nistuinkin saamaan tunnustusta kurssin sisäisissä suunnittelukilpailuissa. Pelastuksekseni 
tähän vaikeaan tilanteeseeni tuli opiskeluaikainen työpaikkani Rakennustaiteen museossa, 
sen näyttelyosasto ja kirjasto. Toimin siellä näyttelykomissaarin assistenttina usean vuo-
den ajan. Näyttelyt olivat ulkomaille suunnattuja Suomen arkkitehtuurista kertovia näyt-
telyitä. Opin siellä arkkitehtuurin lisäksi paljon myös muustakin visuaalisesta taiteesta. 
Museolla vieraili monia keskeisiä suomalaisia arkkitehteja ja kuvataiteilijoita. Ilmapiiri 
oli edistyksellinen ja kansainvälinen. Olen kiitollinen niistä vuosista. Ne olivat pohja 
elämälleni jatkossa.1  
 
Seuraavaksi otan esiin Kirsti Kasnion arkkitehdin uralta joitakin vaiheita, joita hän on itse 





Pian valmistumisensa jälkeen Kirsi Kasnio osallistui Eea Koskelan kanssa pohjoismaisille 
arkkitehtiopiskelijoille suunnattuun kilpailuun, jossa he voittivat toisen palkinnon. Kyseessä 
ei ollut varsinainen rakennushanke vaan näyttely. Kilpailutyö oli nimeltään Katettu kaupunki. 
Käytännössä Suomen rakennustaiteen museo toteutti sen omana kesänäyttelynään, ja se oli 
esillä myös museon kiertonäyttelyiden ohjelmassa Oulussa syksyllä 1969.2 Näyttelyn esittely-
tekstin alku ja loppu kertovat tiivistetysti, mistä oli kyse: 
 
Emme ole tehneet ilmastostamme oikeita johtopäätöksiä. Meidän olisi jatkettava kesää. 
Ei kylmässä ilmastossamme pääse syntymään urbaania elämää. Erilaiset katetut raken-
nelmat ja järjestelmät auttaisivat paljon. 
 
Siitä huolimatta, että näyttelyn nimenä on Katettu kaupunki, ei se pyri esittelemään Ka-
tettua kaupunkia ihanteellisena olotilana ihmisille. Se haluaa esittää ainoastaan erään niis-
tä mahdollisuuksista, joita jo nyt on olemassa kaupunkielämän edistämiseksi, katetun jo-
ko kokonaan tai osittain, pysyvästi tai tilapäisesti, kaupungin rakentamisen, tavan, millä 
kaupunkiin voitaisiin luoda miellyttävää tai toimivaa julkista tilaa, jossa ihmiset voisivat 
tavata toisiaan ja toimittaa asioitaan kaikin puolin kaupunkielämästä nauttien, jota ei sään 
vaihtelun epämiellyttävät puolet, liikenne ja melu haittaisi.3 
 
Näyttelyssä esiteltiin kaupunkitilan kattamista osittain, kuten eteläeurooppalaisissa kauppa-
gallerioissa, joiden joukossa tähtiesimerkki on Milanon loistelias Galleria Vittorio Emanuele 
II; laajoja katettuja alueita, joista esimerkkinä oli Tokion ”kesämaa”. Yhdysvalloista oli useita 
esimerkkejä liikekatujen kattamisesta aina utopiaan koko Manhattanin peittämisestä läm-
minilmakuvulla. Suomea sai edustaa vain yksi negatiivinen esimerkki: Helsingin asematunne-
li, jota yritettiin pitää poliisivoimin tyhjänä. 
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Näyttely sai erittäin runsaasti huomiota lehdistössä. Kirjoittajat perustivat tekstinsä pää-
osin esittelytekstiin, mutta kannanottojakin esiintyi. Esimerkiksi Matti Rinne kirjoitti Ilta-
Sanomissa otsikolla ”Suomalainen aristelee katettuja kaupunkeja”. Hän piti kesää huonona 
ajankohtana näyttelylle, koska silloin ihmisiä kiinnostavat kattamattomat tilat, kuten uimaran-
nat ja ulkoilmaravintolat. Kirjoittaja pohti edelleen: 
 
Miksi kaupunkeja ei sitten kateta, ei edes yksityisiä katuja, liikekeskuksia, toreja? Mitään 
suurempia teknisiä esteitä ei liene. Liiketaloudelliset laskelmatkin saattaisivat olla varsin 
myönteisiä. Syy lienee siinä, että pohjimmiltamme olemme enemmän tai vähemmän 
maalaisliittolaisia. 
Katettu kaupunki loisi entistä paremmat edellytykset urbaanille, kaupunkimaiselle elä-
mäntavalle. Sitä pelätään, vähintäänkin vierastetaan, ja niin rakennetaan mieluiten lähiöi-
tä, joissa eletään idylliä luonnosta. Paleleminen jatkunee siis pitkään, sillä katettu kau-
punki kaupunkimaisine elämäntapoineen olisi kukaties suoranainen uhka kuuluisalle 
elämänmuodollemme.4 
  
Kaupunkirakentaminen kylmässä ilmastossa puhutti runsaasti. Kun näyttely vielä palkittiinkin 
juuri uran alussa, ei ole ihme, että Kasnio piti sitä merkityksellisenä ja muisteli sitä elämänsä 
loppuun saakka. Voimakkaasta tunnesuhteesta kertoo myös se, että hän lahjoitti arkkiteh-
tiuransa aikaista materiaalia Suomen arkkitehtuurimuseoon, eli nuoruutensa rakkaaseen työ-
paikkaan, mutta Katettua kaupunkia koskevan esittelytekstin ja lehtileikkeet hän säilytti 
omassa hyllyssään, josta ei juuri muuta arkkitehtuuriaiheista materiaalia löytynyt.5   
Samaan aikaan näyttelyn kanssa ilmestyi Yhdysvalloissa Bernard Rudofskyn teos 
Streets for People. Vuonna 1969 ilmestynyt teos tuskin oli ehtinyt vaikuttaa Kasnion ja Kos-
kelan ajatuksiin, mutta jossakin vaiheessa Kansio pani merkille teoksen, hankki ja myös säi-
lytti sen. Tekijä oli omistanut kirjan tuntemattomalle jalankulkijalle, ja se käsitteli osittain 
samoja teemoja kuin näyttely mutta koski kaupunkitiloja laajemmin.6 
Säilyneessä kirjoituksessaan vuodelta 2007 Kasnio kertoo, kuinka hän jouduttuaan ta-
loudellisesti ahtaalle myi kaikenlaista omaisuuttaan, jolla oli arvoa, mm. ensin kaunokirjalli-
suuden ja sitten arkkitehtuurikirjallisuuden.7 Se, että lopulta vain Rudofskyn teos oli jäljellä 
parin japanilaista arkkitehtuuria koskevan myöhemmän hankinnan ohella, alleviivaa Katetun 
kaupungin ja kaupunkitilan perinpohjaista merkitystä.  
Katetun kaupungin visionäärisyys paljastui paljon myöhemmin, kun Helsingin asema-
tunnelin ongelmallisuudesta vajaat 20 vuotta myöhemmin päästiin uudistetun Forumin läm-
pimiin sisätiloihin ja sitten vähitellen lukemattomiin kauppakeskuksiin ympäri Suomea. Lo-
pulta myös Helsingin rautatieaseman laiturit saivat lumelta ja sateelta suojaavan katon eu-
rooppalaiseen tyyliin. Vaikka ei läheskään aina visuaalisesti niin ainakin toiminnallisesti nä-
mä uudet rakennukset ja rakennelmat vastasivat pitkälti Katetun kaupungin esittämiä visioita, 
joiden toteutumista Kasnio ehti seurata. 
 
 
Virkatehtävistä yksityiselle ja osuuskuntaan 
 
Rakennustaiteen museon jälkeen seuraavat tehtävät olivat kunnallisia asemakaava-arkkitehdin 
töitä mm. Vantaan kaupungin palveluksessa. Yksityisessä arkkitehtitoimistossa Kasnio oli 




– Joskus syyskesästä 1973 Teknisten ja erikoisammattien liittoon kuuluvat arkkitehti-, 
teknisten- ja suunnittelualojen työntekijät menivät lakkoon. Meidän toimistomme väki oli 
lakossa kaksi päivää ja minä päätin mennä solidaarisuuslakkoon.  
– Kun palasin, ilmoittivat toimiston omistajat, ettei minulle ollut työtä tarjolla. Istuin 
kuukauden tyhjän pöydän ääressä kunnes vihdoin työnantaja irtisanoi minut. 
– Siinä vaiheessa syntyi ajatus omasta toimistosta. Olihan meitä useita samasta syystä eri 
toimistoista irtisanottuja.8 
 
Haastattelussa mainittu oma arkkitehtitoimisto oli useiden arkkitehtien osuuskunta, jossa 
Kasnio työskenteli vuosina 1974–1978. Sen toimintaan liittyi ainakin kahdenlaisia ongelmia. 
Kasnion mukaan toiminta osoittautui lainsäännöllisesti hankalaksi. Toiseksi miesarkkitehdit 
asettivat korkeita tavoitteita rahan ja maineen suhteen. He halusivat osallistua kilpailuihin, 
mikä Kasnion mielestä oli abstraktia, työlästä, epävarmaa sekä aikaa ja rahaa vievää. Hän 
tunsi itsensä käytännön arkkitehdiksi, joka ei halunnut luoda monumentteja.9 Oli aika perustaa 
varsinainen oma yritys. 
 
 
Kasnio – Härö Arkkitehdit ky 
 
Pisimmän yhtenäisen jakson arkkitehtiurallaan Kirsti Kasnio suunnitteli arkkitehtitoimistossa 
nimeltä Kasnio – Härö Arkkitehdit ky, jonka hän perusti kesällä 1978 yhdessä arkkitehti Mer-
ja Härön kanssa.10 Sekä Kasnio että Härö olivat mukana edellä mainitussa osuuskunnassa, ja 
heitä yhdisti myös toiminta vasemmistolaisessa työväenliikkeessä.11 Toimisto sijaitsi ensin 
aivan Helsingin keskustassa Erottajankatu 5:ssä. Vuonna 1980 se muutti niin ikään arvokkaal-
le paikalle Kruununhakaan, osoitteeseen Liisankatu 7 B (kuva 7).12 Uusrenessanssitalossa oli 
korkeat ja avarat huoneet, joiden seinille sopi kiinnitystauluja ja niille kuvia suunnitteilla ole-
vista töistä. Näihin puitteisiin toivat arvokkaan lisänsä kussakin huoneessa olevat erilaiset 














Kuva 7 . Kasnio – 
Härö Arkkitehdit 































Kuva 8. Kasnio – Härö Arkkitehdit 
ky:n henkilökunta 1980-luvulla. 
Vasemmalla, lähinnä uunia seiso-
massa arkkitehti Kirsti Kasnio. 
Oikealla seisomassa arkkitehti 
Merja Härö. Muut ovat nuoria 
arkkitehteja ja arkkitehtiopis-
kelijoita. Kuva Eeva Rista.   
 
 
Helsingin tai minkään muunkaan paikkakunnan katukuvasta ei ole helppo osoittaa Kasnion 
suunnittelemaa uudisrakennusta. Niitäkin toimistossa suunniteltiin mutta vähän korjausraken-
tamisen suunnitteluun verrattuna. Ruskeasuon koulu Invalidisäätiön kupeessa on yksi harvois-
ta uusista rakennuksista, joita Kasnio mainitsee lukuisissa luetteloissaan, joita hän on kirjan-
nut töistään. (Liite 1.) 
Kasnio erikoistui vanhojen rakennusten entisöinti- ja kunnostustöihin, joissa tarvittiin 
toisaalta useiden käsityöammattien erityisosaamista ja toisaalta soveltuvaa modernisointia 
teknisten vaatimusten ja erityisesti keittiöiden ja kylpyhuoneiden kohdalla. Hän suhtautui eri-
tyisen kunnianhimoisesti entisöinnin ammattilaisten työhön, ja hänen jäämistössään on suuri 
määrä kuvasarjoja, joita ammattivalokuvaajat ovat ottaneet tällaisista työvaiheista.   
Kirsti Kasnio kirjoitti yhdessä silloisen miesystävänsä toimittaja Jouko Kahilan kanssa 
Taito-lehteen artikkelin tällaisista kunnostustöistä Espoossa sijaitsevassa 1890-luvulla valmis-
tuneessa Karhusaaren huvilassa. Teksti painottuu suurelta osalta nimenomaan käsityöläisten 
osuuteen, ja se on myös runsaasti kuvitettu samassa hengessä.13  
Vaikka arkkitehtitoimistossa tehtiin monenlaisia töitä, suurten projektien luettelossa voi 
havaita, että useat entisöintikohteet ovat olleet vasemmistolaisten yhdistysten omistuksessa.  
Ne ovat epäilemättä kääntyneet mielellään aatesisaren puoleen, varsinkin kun kysymys ei ol-
lut pelkästään aatteesta vaan erittäin korkeatasoisesta ja erikoistuneesta ammattitaidosta ja 





Lukuisista 1980-luvun entisöinti- ja kunnostusprojekteista mielenkiintoisimpana näyttäytyy 
Raittiusyhdistys Koiton omistama Kiinteistö Oy Iso Roobertinkatu 14:n eli Astoria-talon pe-
ruskorjaus. Kun Suomen Kommunistinen Puolue myi vanhan Yrjönkadulla sijaitsevan Koiton 
talon ensin 1981 Fexima-yhtiölle ja tämä edelleen Hakalle vuonna 1984, raittiusyhdistys oli 
enää vuokralainen ja sai siitäkin asemasta häädön. Korvaava rakennus löytyi Isolta Roober-
tinkadulta vuonna 1985. Se oli valmistunut vuonna 1920. Rakennushistoriallisesti merkittä-
vässä kiinteistössä oli asuin-, kerho-, ja liiketiloja. Uudistusten yhteydessä ullakolle rakennet-
tiin uusia asuntoja ja vanha elokuvateatteri, Astoria-sali, muutettiin konserttisaliksi. Suunnit-
telu tapahtui vuosina 1986–1988, ja työt aloitettiin 1988.14 Valmistumista juhlittiin näyttävästi 
16.3.1990, kuten kutsukortti kertoo:  
 
Aloitamme klo 16 tutustumalla Astoria-saliin ja kuuntelemalla pienen konsertin.  
Juhla jatkuu klo 19 iloisessa seurassanne alakerran lämpiössä tanssiorkesterin tahdissa. 
Olette tervetulleita myös myöhemmin illan jo kääntyessä yöhön.15  
 
Projekti sai paljon tilaa lehtien palstoilla, joista oli kooste kutsukortin kannessa (kuva 9). Jo 
ennen avajaisjuhlia koko saneeraustyötä ja erityisesti kamarimusiikkisaliksi soveltuvaa Asto-
ria-salia ylistettiin aatteesta riippumatta lehdistön laidasta laitaan: kahdessa iltapäivälehdessä, 










Kuvat  10 ja 11. Astoria-konserttisali ja Astoria-talon aula. Kuvat Simo Rista. 
 
Arkkitehtitoimiston omassa tiedotteessa mainittiin kaksi muutakin arkkitehtia Tarja Tiilikai-
nen ja Ritva Lappalainen, jotka olivat osallistuneet joidenkin osien suunnitteluun,17 mutta leh-
tien sivuilla työ näytti pääarkkitehti Kirsti Kansion riemuvoitolta. Eipä siis olekaan ihme, että 
kun keskustellessamme ensimmäisiä kertoja muodin ja arkkitehtuurin yhteyksistä pyysin 
Kirsti Kasniolta joitakin kuvia hänen arkkitehtuuristaan, hän antoi esimerkiksi kuvia juuri As-
toria-talosta (kuvat 10 ja 11). Kuvat olivat kuitenkin nimenomaan esimerkkejä entisöinti- ja 





Valtava projekti, jonka Kirsti Kasnio aloitti Härön kanssa yhteisen arkkitehtitoimiston aikana 
1980-luvun lopussa, mutta josta hän vastasi itse, oli Villa Toivola Helsingin Meilahdessa. Ky-
seessä oli tsaarin armeijan tykistöluutnantin W. Tunzelmann von Aderflugin vuonna 1870 ra-
kennuttama suuri puuhuvila useine piharakennuksineen. Rakennuksen oli välillä omistanut 
uskonnollisen herätysliikkeen johtaja Maria Åkerblom, joka asutti sitä opetuslapsineen.18 
Kasnio osti yhdessä arkkitehtiopiskelija Marianna Leppäsen kanssa rakennukset Åkerblomin 
perikunnalta, ja niistä perustettiin Asunto-osakeyhtiö Seurasaarentie 1 loppuvuodesta 1988.   
Suuren 14 595 neliömetrin tontin omisti Helsingin kaupunki, ja vuokra-ajaksi sovittiin 
1.11.1988–31.12.2025. Suureen päärakennukseen oli tulossa viisi asuntoa ja punaiseen pohja-
laistyyliseen piharakennukseen kaksi asuntoa. Molemmat rakennukset olivat suojeltuja.19 
Työt alkoivat pikimmiten. Monisivuinen painettu esite oli laadittuna ja kiinteistövälittä-
jä valjastettuna myyntityöhön 1989. Esitteessä talon ränsistyneisyys ennen entisöintiä ei näy, 
sillä Veikko Roinisen taitava ja tyylikäs piirros talosta on kuin kauniista satukirjasta.  Esit-
teessä on pohjapiirrokset suurista huoneistoista.20  
Talo vaikutti entisöijän unelmalta; se oli kaunis ja upealla, arvokkaalla paikalla. Se olisi 
voinut tarjota unelmakodin myös puutaloasumisesta kiinnostuneelle ostajalle tai vuokralaisel-
le, jolla olisi ollut rahaa kunnostuskustannusten korottaman hinnan maksamiseen. (Kuvat 12–





Uusien omistajien ensimmäiset suunnitelmat olivat ihanan pyöreärillisiä: kootaan ystävis-
tä ja tovereista kimppa, joka remontoi itselleen omakotitalon meren rantaan keskelle kau-
punkia, omakustannushintaan. Sivurakennuksiin tehdään yhteisasuntoja nuorille, ja laa-
jalla pihamaalla järjestetään kesäisin teatteriesityksiä ja konsertteja.  
Unelmahankkeesta kiinnostuneita – pääosin taiteilijoita ja käsityöläisiä – ilmestyi nimilis-
talle enemmän kuin taloon mahtui. Mutta siinä vaiheessa kun lompakot piti kaivaa esiin, 
jäljelle jäivät vain Kasnio ja Leppänen.21 
 
Omistajat huomasivat kuitenkin pian, etteivät toverit ja kolhoosiasujat pystyisi rahoittamaan 
vaadittavia korjaustöitä – eikä varsinkaan kaikkien yllätysten vaatimia kohoavia kustannuk-
sia. Purkutöiden ja kauniiden pintaentisöintien lisäksi hirsiä oli korvattava uusilla kilometri-
kaupalla. Talo nimittäin osoittautui huonompikuntoiseksi, kuin ostajat arvioivat ja kustannuk-
set lähtivät heti alkuun nousuun. Kun päärakennuksen kustannusarvioksi laskettiin kunnos-





Kuvat 12 ja 13. Villa Toivolan kunnostettu julkisivu. Kuvat Simo Rista. 
 
Hanke sai alussa myös ikävää julkisuutta, sillä paikka ei ollut tyhjillään. Päärakennuksessa 
asui eläkeläisiä ja piharakennuksessa mm. lapsiperhe. Vaikka ympäristössä oltiin tyytyväisiä 
siitä, että arvorakennuksen ei anneta rapistua vaan se pannaan kuntoon Helsingin Kaupun-
ginmuseon ja Museoviraston hyväksymällä tavalla, häädetyt asukkaat olivat myös huolissaan 
uuden kodin löytymisestä.23 
Käänne toveriasumisesta luksusasuntoihin tapahtui nopeasti. Esitteessä on suurien ja 
avarien asuntojen pohjapiirroksia sekä niiden alle entiseen perunakellariin holvikaarien alle 
rakennettavan uima-altaan suunnitelma. Kiinteistövälittäjä joutuikin etsimään varakkaita osta-
jia, mikä ei laman yllättäessä onnistunutkaan. 
Lahojen hirsien aiheuttamista vastoinkäymisistä ja pikkutarkan käsityön hitaasta luon-
teesta huolimatta kunnostustyöt edistyivät ripeästi, runsaassa vuodessa. Harjannostajaisia vie-
tettiin 20.4.1990 ensin Villa Toivolassa ja sitten Merimelojien Majalla. Kutsujana ei ollut 
enää Kasnio – Härö Arkkitehdit vaan Toivolan arkkitehdit Oy. Kutsukortti oli korea. Avatta-
essa siitä ponnahti esiin kolmiulotteinen asetelma: väritetty piirros Villa Toivolasta ja sen 
edessä villiorvokkien rykelmä.24 Mitään ei tehty halvalla eikä yksinkertaisesti.  
 
16 
Tammikuun alussa 1991 päärakennus oli jokseenkin valmis ja pihallakin oli tehty pal-
jon, vaikka muut rakennukset odottivat vielä vuoroaan. ”Toivola palasi 1800-luvun loistoon-
sa”, otsikoi Helsingin Sanomat, ja suuressa kuvassa Toivola näytti komeassa iltavalaistukses-
saan olevan houkutteleva ja toivoa täynnä.25  
Saman vuoden 1991 lopulla Ilta-Sanomien otsikko oli aivan toisenlainen: ”Lama teki 
Villa Toivolasta pankin Epätoivolan.” Kirsti Kasnio seisoi tyhjän tornihuoneiston ateljeessa ja 
väitti: ”Hirvittävät korot ja asuntokaupan täydellinen tyrehtyminen tämän hankkeen kaatoivat, 
eivät itse peruskorjauksen työkustannukset.” Neljän välittäjän ja hintojen laskemisen jälkeen-
kin ostajia piti etsiä huutokaupalla 1.11.1991.26  Panttihuutokaupassa lunastajaksi tuli lopulta 
pankki.27  
 
      
 
Kuvat 14 ja 15. Villa Toivolan kunnostetut sisätilat. Kuvat Simo Rista. 
 
Asukasostajia ei löytynyt, ja Villa Toivola päätyi omaisuudenhoitoyhtiö Arsenalin hallintaan. 
Se pysyi otsikoissa vielä vuosia, kuten muutkin suuret ja kalliit kiinteistöt. Elokuussa 1994 
asunnoista vain yksi oli myyty. Kunnostustyön kustannukset lainakorkoineen sen sijaan olivat 
kohonneet 30 miljoonaan markkaan.28 Vuotta myöhemmin, elokuussa 1995 Arsenalin edusta-
ja kertoi, että edellisenä vuonna oli käynyt parikin kertaa ostajia, jotka tulivat salkku täynnä 
rahaa ja huonoa suomea puhuen halusivat ostaa talon. Rahanpesusta oli tullut uusi motiivi 
kiinteistökaupoille, mutta Arsenal myi vain pankin välityksellä tulevalla rahalla.29 Marras-
kuussa 1995 Villa Toivolan huoneistojen yhteishinta oli 7,6 miljoonaa markkaa, kun saneera-
uksen aikainen hintapyyntö oli ollut 21 miljoonaa markkaa.30 Myyntiyritykset siis jatkuivat, ja 





Tuskien vuosina 1993–1995 Kirsti Kasnio onnistui saamaan itselleen vielä mielekästä tehtä-
vää arkkitehtinä. Hän vastasi Ruskeasuon koulun kunnostus- ja uudisrakennustöistä. Helsin-
gin Sanomien mukaan työt annettiin Kasnio Arkkitehdit Oy:lle.31   
Kasnion mukaan arkkitehdin ammatti oli rankkaa varsinkin omassa toimistossa. Vastuu 
oli suuri, eikä rakennuttajilta ja urakoitsijoilta ollut aina odotettavissa lojaalisuutta arkkitehtia 
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kohtaan. Projektit saattoivat kestää yli 10 vuotta, ja vastuu väsytti. Mutta silti hän myönsi 
myös työn toisen puolen: 
 
Yksi hienoimpia hetkiä arkkitehdin työssä on, kun näkee suunnittelemansa rakennuksen 
valmiina. Se, joka oli vielä joku aika sitten paperilla abstrakteina viivoina ja numeroina, 
on nyt edessäsi täyttä todellisuutta. On outoa, ettei sitä jää kaipaamaan. Se lipuu kuin alus  
rannasta omille teilleen.32 
 
Samassa kirjoitelmassa, josta edellinen sitaatti on, Kasnio kertoi, että Ruskeasuon koulusta 
saadut tulot kantoivat yli 1990-luvun alun laman. Hän erityisesti korosti, ettei lama vaikutta-
nut hänen päätökseensä vaihtaa alaa. Hän kuitenkin jätti kirjoittamatta suuresta ja kunnianhi-
moisesta projektistaan Villa Toivolasta, josta hän vaikeni täysin myös haastatteluissani. Sen 
hankkeen kariutumisella saattoi hyvinkin olla vaikutusta uusiin suunnitelmiin, ja ainakin se 
vaikutti pitkäkestoisesti taloudellisiin olosuhteisiin. 
Jokainen 1990-luvun alussa uutisia seurannut suomalainen tietää arkikokemuksesta, 
kuinka vaikeuksiin joutuivat sekä pankit että lukemattomat niiden lainoittamat yritykset että 
yksityishenkilöt, niin lainojen ottajat kuin takaajatkin.  Pankkikriisiä tutkinut Keijo K. Kulha 
aloittaa luvun Yksilötason onnettomuudet: ”Lama vei monen yrittäjän omaisuuden, tervey-
den, ihmisarvonkin. Jäljelle jäivät miljoonavelat ja ankara masennus.”33  
Miten syvä Kasnion masennus oli, on mahdotonta arvioida, etenkin kun hän vaikeni 
juuri arkkitehtiuran loppuvaiheista. Ainakaan hän ei menettänyt toimintakykyään, sillä kuten 
tämän teoksen seuraavissa luvuissa nähdään, hän ryhtyi tarmokkaasti opiskelemaan ja hankki 
vielä kaksikin uutta ammattia.  
Marraskuussa 1991, Villa Toivolan huutokauppapäivänä, Kasnio väitti, että häntä ei 
enää harmita ja että se vaihe on jo käyty läpi.34 Väitettä on kuitenkin mahdotonta uskoa – ai-
nakaan täysin. Kaiken omaisuuden menettämistä ei voinut noin vain unohtaa, sillä täydelli-
seen taloudelliseen tyhjöön putoaminen vaikutti koko loppuelämään uusista ammateista ja 
hetkellisistä menestyksistä huolimatta.  
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Kirsti Kasnio pyrki ja pääsi opiskelemaan lavastustaidetta Taideteolliseen korkeakouluun 
vuonna 1995, 58 vuoden iässä. Hän suoritti opinnot kolmessa ja puolessa vuodessa ja sai tai-
teen maisterin todistuksen 28.12.1998. Opinnot eivät kulkeneet kokonaan koulutusohjelman 
mukaan, sillä hän sai paljon kursseja hyväksiluetuiksi arkkitehtiopintojensa ja työuransa pe-
rusteella.1 Ei hän silti toimetonta opiskelijaelämää viettänyt vaan suoritti monenlaisia täyden-
täviä opintoja, muun muassa valo- ja äänisuunnittelua Teatterikorkeakoulussa sekä joitakin 
kursseja Helsingin yliopiston ja Taideteollisen korkeakoulun yhteisessä monitieteisessä opin-
tokokonaisuudessa.2  Tarmoa riitti vielä kesäyliopisto-opintoihinkin: Kesällä 1995 Kasnio 
suoritti Dramaturgian luentopraktikumin ja Suomalaisen näytelmäkirjallisuuden luentoprakti-
kumin. Kesällä 1996 oli vuorossa Johdatus semiotiikkaan.3 
Arkkitehtiuran karikot lama-Suomessa olivat varmasti uran vaihdon taustalla. Mutta 
mistä kipinä juuri lavastustaiteeseen? Kasnio oli käynyt 1990-luvun alussa Teatterikorkeakou-
lun järjestämässä kaksipäiväisessä tilaisuudessa, jossa oli esitelmöijänä Ranskassa vaikuttava 
kreikkalaissyntyinen lavastaja-ohjaaja Yanis Kokos. Tiladramaturgia teki lähtemättömän vai-
kutuksen, ja uudessa tilanteessa Kasnio päätti kokeilla, miten voisi soveltaa tilasuunnittelijan 
kykyjään uuden koulutuksen tukemana teatterissa.4   
Taloudellisesti Kansio oli ahtaalla. Se näkyy muun muassa opintotukia koskevasta kir-
jeenvaihdosta.5 Kiinteä omaisuus oli jo mennyt Villa Toivolan konkurssin myötä, ja vähitellen 
meni irtaimistokin. Kasnio kuitenkin sinnitteli ja hankki kokemusta pienistä teatteriprojekteis-
ta, joita oli tarjolla korkeakoulun ilmoitustaululla.6 Joihinkin produktioihin Kasnio suunnitteli 
lavasteet, joihinkin myös puvut.  
Kasnion omien muisteluiden mukaan hänelle tuli lavastajana eteen toinen kulttuu-
rishokki, vähän lievempi kuin nuoruuden muutto Helsinkiin ja opiskelu Teknillisessä korkea-
koulussa.  
 
Minua alkoi vaivata se, etten tuntenut alaa enkä siellä toimivia ihmisiä entisestään. En 
myöskään saanut – noin yleisesti ottaen – mitenkään innostunutta vastaanottoa alan ihmi-
siltä. Ymmärsin, että minut koettiin ulkopuoliseksi – arkkitehdiksi, joka yrittää tunkeutua 
väkisin heidän alueelleen. Tämän seurauksena minusta alkoi tulla arka ja jopa vähän era-
koiduinkin tuona aikana…  
…Valmistuttuani lavastajaksi kiersin esittelemässä itseäni kaikkien suurten teattereiden 
johtajille ja keskeisille ohjaajille, jotka suostuivat ottamaan minut vastaan. Opin, että tap-
piollinen käynti on hyvä osata nollata. Sen jälkeen voi alkaa sitten suunnitella uutta yri-
tystä. Sain kokea, että teatteri on instituutiona hyvin varauksellinen ja varovainen otta-
maan vastaan uusia ihmisiä. Uudet olivat yleensä nuoria.7 
 
Arkistossa säilyneen materiaalin perusteella rakkaimpana työnä opiskeluajan lopulta näyttäy-
tyy harjoitustyönä tehdyt Loppiaisaatto-näytelmän paperipuvut. Kasnio on kuvannut pukuja, 
tulostanut kuvia eri tavoin ja manipuloinut varsinkin kreivitär Olivian kuvia (kuva 16) erään-
laisiksi kollaaseiksi.8  
Kaiken kaikkiaan näyttää siltä, että lavastustaiteen opintojen aikana Kasnio oli kiinnos-
tunut vähintään yhtä paljon puvustamisesta kuin lavasteiden suunnittelusta. Tästä suuntautu-
misesta todistavat myös hänen omat sanansa, jotka hän kirjoitti hakemuksensa liitteeseen pyr-




Tavoitteenani on suorittaa Muoti- ja tekstiilitaiteen osastolla vaatetussuunnittelun ja pu-
kutaiteen maisterin tutkinto erikoisalana teatteripukusuunnittelu ja näin pätevöityä henki-
löksi, jolle on mahdollista tehdä kokonaisvaltaisesti visuaalista suunnittelua niin teatteris-
sa, tv:ssä kuin elokuvassa.9 
 
Töitä löytyi niukasti, mutta niiden joukossa on muutamia maininnan arvoisia ja paljonkin nä-




Kuva 16. Kreivitär Olivia. Paperista valmistettu puku Shakespearen 





Onnenruudut oli osa lavastustaiteen lopputyötä. Siinä Kirsti Kasnio teki studiolavasteet 
MTV3:n tietokilpailuun, kun yhtiö osti Isosta-Britanniasta Wipe out -tietokilpailuformaatin. 
Sitä oli myyty useisiin maihin, joissa lavastuksen ei tarvinnut olla alkuperäisen mukainen. 
Niinpä Suomessakin hankittiin oma lavastaja, joka vielä vaihtui eri tuotantokausilla.10  
Kasnion lavastuksen lähtökohtana oli se, että ohjelman kaikki osat esitettiin tiiviinä jak-
sona kesällä 1997. Lavastuksenkin tuli siis olla kesäinen ja kustannuksiltaan edullinen, koska 
sitä ei käytetty pitkään. Lopputulos oli suomalais-kesäisessä ilmeessään suorastaan hempeä 
alkuperäiseen metallinhohtoiseen ja paljon kalliimman näköiseen miljööhön verrattuna. 
Lattian ja taustan pääelementteinä olivat sininen vesi (kuva 17), vihreä metsä ja siniseltä 
taivaalta helottava aurinko (kuva 18). Kilpailijoiden pulpetitkin olivat jättiläiskukkia (kuva 
19), joiden keltaiset terälehdet loivat kontrastia sini-vihreään taustaan mutta erottuivat hyvin 




Kuva 17. Pleksimuovin peittämä ”lampi” ja onki Onnenruudut-studion lattialla. Vihreä osa lattiaa 
oli omistettu kolmelle kilpailijalle ja sininen puoli juontajalle ja tekniikalle. Piirros Kirsti Kasnio. 
 
 





Lopputyön lavastusosuus oli valmiina 
jo kaksi vuotta opintojen alkamisen jäl-
keen. Kuvaukset tapahtuivat toukokuus-
sa 1997. Silti kului vielä aikaa, ennen 
kuin projekti oli lopullisesti koossa, sil-
lä siihen kuului myös kirjallinen tut-
kielma. Sen aiheena oli aluksi Vakava-
henkisestä visailusta laajamittaiseksi 
showohjelmaksi, joka käsitteli tv-
tietokilpailujen historiaa Suomessa. 
Nimi muuttui kuitenkin muotoon Tie-
donsankarit, ja Kasnio jätti lopputyö-
kokonaisuuden arvioitavaksi vasta seu-
raavana vuonna 22.4.1998. Kolmijäse-
ninen arvosteluryhmä antoi 2.6.1998 















Kuva 19. Kilpailijan paikka Onnenruudut-





Vaikka Kasnio muisteli jälkeenpäin, että hänet otettiin huonosti vastaan teatterimaailmassa, ei 
alku ainakaan toivottomalta näyttänyt, sillä hän sai merkittävän lavastustehtävän Kansalliste-
atterin suurelle näyttämölle jo ennen lavastustaiteen tutkintotodistusta. Näytelmäkin oli huo-
mattava, sillä ”koko kansa” tunsi aiheen, hämäläiseen talonpoikaiskulttuuriin sijoittuvan Hella 
Wuolijoen Niskavuoren Hetan. (Kuvat 20 ja 21.) Se sai ensi-iltansa jo 9.9.1998, kun opinnot 
olivat vielä kesken. Arvostelut olivat kiittäviä. Lavastussuunnitelmasta ei ole säilynyt luon-
noksia ainakaan Kasnion omassa arkistossa. Valokuvamateriaalia (harjoituskuvia) näyttämöl-





Anita Siimes kirjoitti Alueuutisissa: 
 
Talonpoikaisarkkitehtuuria komeimmillaan. Lavastaja, arkkitehti Kirsti Kasniolle 
Niskavuoren Heta on komea debyytti uudessa ammatissa ja kolmine lavastevaihtoehtoi-
neen myös vaativa ja suuri työ. 
Ei voi olla huomaamatta, että asialla on ollut tilankäsittelyn ja suomalaisen raken-
nustaiteen ammattilainen. 
Niskavuoren vihreä ja Muumäen pytingin sinivalkoinen sali tuovat mieleen tyyli-
puhtaan hämäläisen talonpoikaisarkkitehtuurin. Harkitut värit, osin minimalistinenkin ka-
lustus ovat kontrastina groteskille henkilögallerialle. Sitä tukevat vain mittasuhteet. On 
avaruutta, kokoa, suuria ikkunoita, korkeita ovia. Akustin huoneen avoinna olevasta 
ovesta kajastaa punertava sohva. 
Kasnio on arkkitehtina tehnyt kulttuuritekoja restauroimalla mm. Rauhanlinnan 
pitsihuvilan [Savonlinnassa] ja Maria Åkerblomin huvilan Meilahdessa. Nyt hän tekee 
kulttuuritekoja näyttämöllä.  
Lavastaja ja arkkitehti, kiinnostava ja Suomessa harvinainen yhdistelmä. Jatkoa 
odotetaan jännityksellä.12 
 
     
 Kuva 20. Niskavuoren Heta Kirsti Kasnion luomissa komeissa lavasteissa 1998. Kuva Leena Klemelä.  
 
Helsingin Sanomat ja Teatterilehti kirjoittivat neutraalimmin toteavaan sävyyn: 
 




…Samaa irtiottoa on myös Kirsti Kasnion lavastuksessa, jonka kartanot ja pirtit 
tietävät paikkansa suomalaisissa sydämissä. Maalaisaatelin salit ovat korkeat, mutta kynt-
tilänjaloista tapellaan.13 
 
Kirsti Kasnion mammonanpalvonnan teemoihin viittaavassa lavastuksessa Niskavuoren 
salin noin viisimetriset lasiovet ovat tosiaankin elämää suuremmat, ja Muumäen uuden 
pytingin ovet panevat vielä paremmaksi. Loviisan elämää symboloiva yksinkertainen 





























Kuva 21. Ylisuuret ovet 
äveriään talonpidon 
symboleina. Kuva Lee-






Useiden pienehköjen produktioiden ja yhden kesäteatterimusikaalin jälkeen Kirsti Kasnio sai 
ainoan tehtävänsä Suomen Kansallisoopperassa. Osiris-ooppera oli sikäli Kasnion ammatti-
toiveiden mukainen, että siihen kuului kokonaisvaltainen visualisointi: lavastus ja puvustus. 
Valaistussuunnittelusta vastasi kuitenkin toinen henkilö.  
Suomen Kansallisooppera oli tilannut säveltäjä Jani Kääriältä uuden teoksen. Sen kan-
taesitys toteutettiin Alminsalissa 3.3.2003 yhteistyössä Musica nova Helsinki -festivaalin 
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kanssa. Oopperan libretistin ja ohjaajan Jussi Tapolan mielestä tyylilaji oli ”syvällinen absur-
di komedia”, ja hän luonnehti oopperaa näin:  
 
Ooppera kertoo nuorista ammattilaisista, taiteen ja tieteen harjoittajista, ennenkokemat-
tomana aikana. Se kertoo siitä itsekkyydestä, ”pahasta”, jota tarvitaan ripaus luovaan te-
koon, mutta ennen muuta sen rauhan ja tasapainon kaipuusta, jota inspiraatio edellyttää. 
Osiris konkretisoituu kuvanveistäjä Karnakin kiinnostuksessa egyptiläistä rituaalitaidetta 
kohtaan. Kuolleista henkiin herätetty jumala viittaa myös taiteilijan ja tiedemiehen pro-
sessiin, jossa ideat kuolevat ja syntyvät jalostuneina uudelleen.15 
 
”Ennenkokematon” aika oli abstrakti yhdistelmä keinohuumeiden hämärtämää 2000-luvun 
elämysviikonloppua ja muinaista Egyptiä. Kasnion jälkeenjääneen, tässä tapauksessa niukan, 
aineiston mukaan hän on Osirista jäljittäessään hankkinut innoitusta muinaisen Egyptin tai-




Kuva 22. Kirsti Kasnion luonnos näyttämöstä Osiriksen ensimmäisessä näytöksessä. 
 
Alminsalissa kaikki on pienimuotoisempaa ja yksinkertaisempaa kuin Kansallisoopperan pää-
salissa. Niin tässäkin tapauksessa. Sitä paitsi yksinkertaisuus toimi kokoavana voimana ja 





Lavastaja ja pukujen suunnittelija Kirsti Kasnio on koulutukseltaan myös arkkitehti, mikä 
tulee edukseen esiin tyylikkään modernin luolalavastuksen tilajäsentelyssä. Näyttämön 
geometrinen selkeys ja kontrastien kirkkaus ovat sopivaa vastapainoa tematiikan möm-
möille ja möröille.16 
 
Etelä-Suomen Sanomien Outi Leppänen, Ilkan Harri Karri ja Aamulehden Rainer Palas olivat 
samoilla linjoilla lavastuksen tyylikkyydestä.17 Hufvudstadsbladetin Lena von Bonsdorff ar-
vosti myös visuaalisten ratkaisujen tyylikkyyttä mutta hänen mieleensä jäi kuitenkin kysy-
mys, ”ovatko ne vaisun, diskreetin ja staattisen rajamailla”.18 
Pariin suoraan seinään perustuvien lavasteiden estetiikka on väreissä, pintastruktuurissa 
ja sen valaistuksessa, josta Kasnio itse on kertonut:  
 
”Nykyaika ja muinaisuus – molemmat ovat pelkistettyjen muotojen maailmaa”, sanoo 
oopperan lavastaja ja pukujen suunnittelija Kirsti Kasnio. ”Ympärillä on tilaa, joka avar-
tuu ihmismieleen saakka.” 
”Visuaalisesti Osiriksen näyttämökuvaa hallitsee viisto hiekkakiviseinä. Valo nostaa esiin 
tuulen ja veden seinäpintaan kuluttamat muodot. Uurteet kertovat muutoksen jatkuvuu-
desta luonnossa. Digitaalisten kirjoitusten sinihohtoiset, pelkistetyt merkit piirtyvät sei-
nästä hieroglyfien tapaan… 
…Näyttämökuvan tavoitteena on keveys ja ilmavuus, jossa pelottavakin voi olla kaunista. 
Siitä on osoituksena näyttämöllä mukana oleva oikea, puolitoistametrinen käärme, jonka 








Lavastuksesta Kasnio on säilyttänyt piirrokset ensimmäisen ja toisen näytöksen näyttämöko-
konaisuudesta (kuvat 22 ja 23) ja nipun teknisiä lavastepiirroksia. Hän on piirtänyt myös usei-
ta tutkielmia kemistien kiemuraisia koeputkista. Esityksessä on säilynyt osa näistä ideoista, 
mutta niiden rinnalle on ilmestynyt koeputkia, jotka ovat yhtä suoria ja yksinkertaisia kuin 
tutkijoiden muovimaisten suojavaatteiden kappaleet (kuva 25). Käärmeterraario on varhaisis-
sa muistiinpanoissa kuutiomainen, mutta sitten Kasnio on piirtänyt elävälle käärmeelle lä-

















Kuva 24. Kirsti Kasnion tekninen piirros Osiriksen  








Puvuista ei useimmissa edellä mainituissa arvosteluissa mainittu mitään. Vain Rainer Palas 
mainitsi, että puvut herättävät mielikuvia, erityisesti tanssija Ville Mäen, Osiriksen, upeat vi-
siot menneisyydestä.20 Kaiken kaikkiaan Kasnio on löytänyt mainittujen lisäksi yli 20 lehdis-
töosumaa, joissa on joko arvostelu Osiriksesta tai se on mainintana Musica nova Helsinki 
-festivaalin yhteydessä mutta joissa ei ole sanaakaan lavastuksesta eikä puvustuksesta.21   
Puvustuksesta on säilynyt luonnoskansio, joka sisältää myös ideakuvia ja mielenkiintoi-
sia muistiinpanoja. Vaikka Kasnio oli kerännyt kuvia antiikin Egyptistä, muistiinpanojen mu-
kaan Osiriksen viitan (kuva 26) idea oli edellisen vuoden talviolympialaisten avajaisohjelmas-




Kuva 26. Yksinkertaiset jerseyhousupuvut sekä Osiriksen pliseerattu viitta. 
Kuva Heikki Tuuli, Suomen Kansallisoopperan arkisto. 
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Osiriksen koko vartalon peittävässä ihoa myötäilevässä puvussa on eri materiaalien ja 
struktuurien muodostama liskon nahkaa tai kaarnaa muistuttava tumma pinta, johon on uhrat-
tu työtä ja vaivaa. Valaistus ja liike tuovat kuitenkin paremmin esiin siipimäisen viitan, joka 
on vaaleaa, läpikuultavaa aurinkopliseerattua organzaa. Samantapaista ideaa Kasnio oli ko-
keillut Omenatarha-puvuissaan muotinäytöksessä jo muutamaa vuotta aiemmin – ilman tal-




Kuva 27. Muistiinpanon luonteisia hahmotelmia Karnakin ja Israelin puvuiksi naamareineen.  
Hahmojen korkeus alkuperäisessä piirroksessa noin 11 cm. 
 
Luonnoskansiossa näkyy Kasnion kaksi piirtämistapaa: Hän teki muistiinpanojen tyyppisiä 
luonnoksia nopeasti ja melko suttuisestikin. Osiriksen hahmojen asento on näissä kuvissa sa-
manlainen kuin vaatetussuunnittelun lopputyön turkisluonnoksissa. Hahmot on kuvattu edestä 
ja takaa, käden lievästi sivulle sojottaen, pienessä koossa (kuva 27).  
Edistyneempiä luonnoksia varten Kasnio on piirtänyt itselleen paperinukkemaisen pe-
rushahmon edestä takaa ja sivulta (kuva 28), mikä systematisoi lopullisten suunnitelmien esit-
tämistä. Tämän perushahmosta otetun kopion ylle hän on sitten piirtänyt puvut kustakin koh-
tauksesta ja täydentänyt kuvat tekstein.  
Ajattomaan aikaan sijoittuvat tieteen ja taiteen harjoittajat on puvustettu pääasiassa yk-
sinkertaisiin housupukuihin ja neulokseen (kuva 26), jotka ovat enemmän oopperan omasta 
esitysajasta mutta jotka viittaavat pelkistyneisyydessään myös muinaisen Egyptin yksinkertai-
siin vaatekappaleisiin. Kasnio ei kuitenkaan malttanut olla pukematta naissolisteja myös pli-
seerattuihin pukuihin. Tosin hän ei käyttänyt pliseerausta niin egyptiläisessä hengessä valehi-
hoineen kuin myöhemmin sifongista valmistetuissa muotipuvuissaan (luvussa 9).  
Pitkissä pliseeratuissa housuissa (kuva 29) sekä lyhyessä mekossa (kuvat 30 ja 31) ovat 
tulossa esiin mallit, joiden kehittämistä Kasnio jatkoi muotiluomuksissaan. Mekon hieman 
pidemmästä ja yläosaltaan vain vähän muunnellusta versiosta tuli Kasnion omien sanojen 






Kuva 28. Perushahmo, jonka ylle Kirsti Kasnio piirsi roolipuvut koossa 1:10.  















Kuva 31. Lyhyt  pliseerattu mekko muistuttaa Kasnion myöhempää klassikkomekkoa.  
Jopa pääntie on samalla tavalla liian syvä. Tässä sitä on täytetty alakulmasta ihon- 
värisellä tilkulla. Kuva Heikki Tuuli, Suomen Kansallisoopperan arkisto. 
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På fullt allvar 
 
Oscar Wilden komedian nimi The Importance of Being Earnest oli käännetty ruotsiksi På fullt 
allvar, kun se esitettiin Neil Hardwickin ohjaamana Lilla Teaternissa Helsingissä. Ensi-ilta oli 
25.1.2007. Tässäkin esityksessä Kasnio sai toteuttaakseen sekä lavastuksen että puvustuksen, 
ja tehtävä oli monessa suhteessa täydellisen ihanteellinen. Kasnio sai toteuttaa tilan rakenta-
mista, jonka hän osasi parhaiten ja jota hän edelleen rakasti. Puvuissa hän pääsi näyttämään 
pliseerattujen materiaalien eleganssia kauniiden nuorten naisten yllä. Ja romanttinen puoli tai-
teilijasta pääsi täyteen kukoistukseensa kukka-asetelmissa, pukukoristeissa ja fantasiahatuissa.  
 
 
Kuva 32. Kukkahattuinen Cecily (Edith Holmström) På fullt allvar -näytelmän edustus-
kuvassa, jota Kirsti Kasnio katseli mielellään vuosia myöhemminkin ja jonka hän  




Oscar Wilde kirjoitti näytelmän The Importance of Being Earnest vuonna 1895. Tuo aika oli 
Kasnion mielikuvissa kiinnostava siksi, että silloin syntyi hänen ihailemansa moderni nainen 
mutta toisaalta naisten vaatteet olivat vielä romanttisen kauniita ja naisellisia. Niissä yhdistyi-
vät rentous ja eleganttius.24  
Käytännöllinen, vapautunut ja kodin ulkopuolella työskentelevä 1890-luvun nainen ki-
teytyi ns. Gibson Girlissä. Hän oli yhdysvaltalaisen taiteilijan Charles Dana Gibsonin piirrok-
sissa usein esiintyvässä paitapuseroon, pitkään hameeseen ja olkihattuun sonnustautunut nuori 
nainen, joka saattoi urheilla, ajaa polkupyörällä ja käydä uimassa, toisin kuin perinteistä nais-
ten roolia edustavat joutilaat yläluokan naiset.25 Kasnio oli kerännyt puvustusta pohjustavaan 
ideakansioonsa tunnettuja ja helposti saatavia kuvia Gibson Girlistä. Näytelmässä tätä toimi-
vasti pukeutuvaa naistyyppiä edusti opettajatar Miss Prism (Pia Runnakko). Kypsässä iässä 
olevana naisena hän edusti sitä nimenomaan perusvaatekappaleillaan: pitkä hame, vyö, paita-




Kuvat 33 ja 34. Neiti Prismin uudenaikainen asu, På fultt Alvar -näytelmän 2. ja 3. näytöksessä. 
 
Lady Bracknellin (Birgitta Ulfsson) hahmoa varten Kasnio on ilmeisesti tarvinnut vain vähän 
ideoiden metsästystä. Hän on tutkinut 1890-luvun pukuja ainakin yhdestä ranskalaisesta teok-
sesta. Kysymyksessä on pikemminkin ajan hengen tavoittaminen kuin suora visuaalinen idea. 
Korkeahko pitsinen pystykaulus kahdessa puvussa on selvin viittaus 1890-luvulle. Sen sijaan 
hihojen ja pukujen helman muodoissa, joilla myös saisi ajan mainiosti esiin, on paljon yksin-
kertaistusta ja samalla ajattomuutta (kuvat 35 ja 36).    
Luonnoksissa Lady Bracknellin hatut ovat suuria ja näyttäviä, kuten 1890-luvun hatut 
olivat, mutta silti varsin pelkistettyjä ja hillittyjä. Toteutuneet hatut sen sijaan ovat eräänlaisia 
tavaratelineitä. Toisen hatun edessä on ylimitoitettu rautatieläisten kokardi ja kuvun päällä 
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asustaa kyyhkynen. Toisen hatun lierin päällä, massiivisen rusetin ja kesäkurpitsalta vaikutta-
vien kasvisten ympärillä näyttää mm. kasvavan viiniköynnös. Hatut ovatkin Wilden tekstin 




Kuvat 35 ja 36. Lady Bracknellin asut kangasnäytteineen På fultt Alvar -näytelmän 1. ja 3. näytöksessä. 
 
Nuorten naisten Cecilyn (Edith Holmström, kuva 32) ja Gwendolenin (Cécile Orblin, myö-
hemmässä suomenkielisessä versiossa Armi Toivanen) pukuja varten Kasnio on kerännyt 
ihailemiaan jugendajan naishahmojen huippunaisellisia muotokuvia. Niiden vaatteiden muo-
doista hän ei ole kuitenkaan hyödyntänyt mitään. Toteutetut puvut edustavat pikemminkin 
oman ajan tyyliä ja ennen kaikkea juuri Kasnion tyyliä. Pliseeratuissa puvuissa on samoja 
piirteitä, joita hän tuohon aikaan valmistutti muotimallistoonsa. Esimerkiksi Gwendolenin 
vihreä puku ensimmäisessä näytöksessä (kuva 37) muistuttaa kovasti kerroksellisen puvun 
luonnosta luvussa 9, kuvassa 155. Sama koskee kummankin nuoren naisen ohutolkaimisia 
pukuja toisessa näytöksessä. Vaikka 1890-luvun muotokuvien naisilla on iltapuvuissaan hy-
vin avarat pääntiet, olkaimellisia pukuja ei kenelläkään vielä ollut, eivätkä kokonaan pliseera-
tut puvutkaan olleet Wilden aikaan muodikkaita. Sen sijaan Kasnion studiolla juuri rintojen 
päälle ulottuva puku ja hyvin kapeat olkaimet olivat kaikkein tavallisin puvun yläosan muoto.    
Yksi yhtäläisyys 1800–1900-luvun vaihteen eurooppalaisen yläluokan naisten muoto-
kuviin kuitenkin on aivan ilmeinen: naisten pukujen somisteina on suuria kangaskukkia. Niitä 
on Kasnion puvustuksessakin yllin kyllin, sekä puvuissa että hatuissa. Ideakansioon Kasnio 
on tulostanut myös lempisitaattinsa Marcel Proustin romaanista Kadonnutta aikaa etsimässä: 
”Odetten käsissä on katleija[orkidea]kimppu ja hänen hiuksissaan saman orkidean kukkia pit-
kässä neulassa. Myös pukunsa syvään kaula-aukkoon Odette oli upottanut orkideoita.” Kasnio 
yksinkertaisesti rakasti suuria kangaskukkia. Niitä oli lukematon määrä joka puolella hänen 
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studiollaan, ja tässä näytelmässä hän pääsi käyttämään tätä elementtiä koko sydämensä kyl-
lyydestä. Tuloksena oli romanttisia, pastellisävyisiä nuoria naisia, jotka olivat suloisia kuin 




Kuva 37. Gwendolenin pliseerattu kerroksellinen puku På fultt Alvar -näytelmän 1. näytöksessä. 
Luonnoksessa puvun alta tulevat esiin toiset hihat, kuten usein 1900-luvun alun muotipuvuissa.  
Toteutetussa puvussa niitä ei ollut. 
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Miesten kohdalla puvustaja sitten heittäytyi tyylikkään tosikkouden ja aikauskollisuuden val-
taan. Miesten ideakuvagalleriassa on tietenkin Oscar Wilde itse sekä edellä siteerattu kirjailija 
Proust – enemmän ihailun kuin visuaalisen idean vuoksi. Ne miesten kuvat, joiden puvun 
muotoa Kasnio on seurannut uskollisesti, ovat täsmälleen samalta vuodelta 1895 kuin näytel-
mä. Tällaisia ovat ranskalaisen muotoilijan Emile Gallén valokuva sekä englantilaisen kuvit-
tajan Aubrey Vincent Beardsleyn maalattu muotokuva.26 Algernon Moncrieffin puvun en-
simmäisessä näytöksessä Kasnio luonnosteli täsmälleen Beardsleyn muotokuvan mukaan 
(kuva 38), ja toteutettu pukukin on varsin uskollinen esikuvalleen. 
 
Kuva 38. Algernonin puku På fultt Alvar -näytelmän 2. näytöksessä. 
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Tallentamistaan yli sata vuotta vanhoista esikuvista huolimatta Kasnio itse väitti, että ”näiden 
1800-luvun lopun nuorten herrojen puvut ovat tyyliltään samoja, kuin mitä herrasmiehet käyt-
tävät tänä päivänä [2007] Englannissa.”27 Toisin sanoen Kasnio näki mieshenkilöt klassisen 
englantilaisen pukeutumisen edustajina, joiden tyyli kestää aikaa – ainakin Englannissa. Sa-
man jatkuvuuden ajatuksen mukaan hän puvusti myös maalaiskirkkoherran tweedpukuun. 
Selvin viittaus menneeseen aikaan oli avoautoilevan nuoren miehen päänmukainen, niskan 
peittävä nahkalakki ja suojalasit. 
Pukusuunnittelija voi tukea tekstiä, tehdä esityksestä johdonmukaisen ja osoittaa, mikä 
aikakausi on kyseessä.28 Liika epookkiuskollisuus ei kuitenkaan aina toimi. Vaikka osaava 
suunnittelija – ja viimeistään kaikki niksit tunteva toteuttaja – ymmärtäisi ihmisen siluetin ja 
ryhdin erilaisuuden eri aikoina,29 niin varsinkin naisten vyötärön ja asennon muovaaminen 
uskottavasti vaikkapa juuri jugendaikaan on lähestulkoon mahdoton tehtävä. 2000-luvun alun 
hoikkuus ja kepeys on erilaista kuin 100 vuotta aikaisemmin. Tässä pliseeraus toimii erin-
omaisesti. Se luo keveän ja ajattoman vaikutelman kertomatta vartalon muodosta juuri mi-
tään.  
Lavastus oli valoisa ja ilmava (kuvat 39 ja 40). Kaupungin salongin huonekalut olivat 
kevyitä ja siroin kaarevin linjoin eurooppalaista jugendhenkeä tapailevia. Maaseudulla taas 
istuttiin ajattomilla valkoisilla puutarhatuoleilla. Kasnion mukaan tavoitteena oli luoda ympä-
ristö, jota vasten näytelmän henkilöt piirtyisivät selvästi. Kasnio olikin erittäin tyytyväinen 
Jan-Erik Pihlströmin valaistukseen, jossa hienovaraisesti käytetyillä värisävyillä henkilöitä 




Kuva 39. Kirsti Kasnion varhainen luonnos På fultt Alvar -näytelmän värityksestä ja tunnelmasta. 
 
Tämä on ainoa Kirsti Kasnion puvustama ja lavastama esitys, jonka olen nähnyt. On helppo 
yhtyä Borgåbladetin, Helsingin Sanomien ja Hufvudstadsbladetin kuvauksiin visualisoinnista:  
 
Det är det skickliga skådespelararbetet och scenografen och dräktdesignern Kirsti Kas-
nios läckert pastelltonade scenografi med flärdfullt stiliga, matchande kläder. Det sock-
rigt eleganta tonläget rimmar nämligen både med komedins testunder i trädgården och 
pjäsens hela själ.31 
 
Esityksen hengen luomisessa on keskeinen osuus myös Kirsti Kasnion visualisoinnilla. 
Muotimaailmassa tunnettu Kasnio on luonut humoristisen puvustuksen hyvällä maulla ja 
ateljeetyönä. Epäsovinnainen lavastus luo tehokkaan tilavaikutelman ja tuo pukunsa hy-




Och den har klätts i kostymer vars färgskala och ljusa, lätta stoffer gläder ögat. För dem 
står Kirsti Kasnio, som utöver sin teaterprofession också är modedesigner. Hennes insats 
sveper föreställningen i en luftig visuell fantastik, som möter Wildes verbala.33 
 
Näissä kaikissa arvioissa on kiinnitetty – tässä tapauksessa ihan välttämättäkin – huomiota 
lavastukseen ja puvustukseen sekä tavoitettu Kasnion oma näkemys näytelmän tunnelmasta ja 
arvostettu sitä. Kasnion hyvällä maulla tuottama visuaalinen huumori oli todellakin ilmavaa ja 




Kuva 40. Kirsti Kasnion pohjapiirros På fultt Alvar -näytelmän 1. näytöksen salonkia varten. 
 
Kun näytelmä esitettiin suomeksi saman vuoden 2007 lokakuusta lähtien, Kasnion puvut ja 
lavastus mainittiin lyhyesti kiittävässä hengessä myös uusissa arvosteluissa.34 Olennaisin oli 
kuitenkin jo sanottu ruotsinkielisen ensi-illan jälkeen.    
 
 
Lyhyt ura lavastajana 
 
Kirsti Kasnion lavastusura jäi lyhyeksi ja myös sisällöltään melko niukaksi. Hän suhtautui 
siihen eri tavalla kuin arkkitehtuuriin ja muotiin. Kaikki tutkimushaastatteluni ja muut kes-
kustelumme tähtäsivät siihen, että kirjoitan hänestä nimenomaan muotitaiteilijana, joten en 
paneutunut hänen eläessään erityisesti lavastukseen. Yksi teemoistani oli muoti ja arkkiteh-
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tuuri, joka tietenkin oli myös haastattelujen keskeinen teema. Mutta mikään ei olisi estänyt 
nostamasta aihetta muoti ja teatteri tai puvustus myös keskeiseen osaan, jos Kasnio olisi 
osoittanut taipumusta siihen suuntaan. Näin ei kuitenkaan käynyt. Siinä missä arkkitehtuuri 
putkahti esiin tuon tuostakin ikään kuin vertailun vuoksi ja hän selvästi samaistui jatkuvasti 
arkkitehdin ammattiin, lavastus ja koko teatterimaailma ohitettiin vähin sanoin – ei kuiten-
kaan täysin kommentoimatta. Silloin kun Kasnio viittasi teatteriin, hän siteerasi Jouko Turk-
kaa, jonka hän muisti sanoneen, että hyvässä näytelmässä koko maailmankaikkeus on läsnä. 
Kasnion mielestä tämä oli loistava ajatus ja sopi myös muotiin siten, että hyvässä puvussa on 
kaikki.35 
Tämän luvun alussa mainittu kulttuurishokki oli varmasti todellinen, mutta se ei voi olla 
ainoa syy siihen, miksi suhde teatteriin jäi etäiseksi. Jos hän selvisi nuoruutensa kulttuurisho-
kista menestyväksi arkkitehdiksi, niin miksi hän ei olisi kypsässä iässä selvinnyt, jos kyse oli-
si ollut vain alun vaikeuksista?  
Etääntyminen alkoi ilmeisesti jo opiskeluaikana, ei niinkään kulttuurishokkina vaan ko-
ko opiskeluilmapiirin vierautena. Opiskelu sinänsä oli Kasniolle mieluista. Hän oli oikein 
malliesimerkki elinikäisestä oppimisesta, sillä kurssitodistuksia on vaikuttava määrä pitkältä 
ajalta. (Ks. liite 6.)  
Katsomon puolella Kasnio rakasti teatteria ja oopperaa sekä erityisesti elokuvaa. Tämän 
hän toi esiin selvästi tutkimushaastatteluissa, ja hän oli innokas keskustelemaan näistä aiheista 
yksityiselämässään.36 Sisäpuolelta teatterityö alkoikin näyttäytyä toisenlaisena. Niillä harvoil-
la kerroilla, kun Kasnio sivusi lavastustaiteen opintoja, hänen näkemyksensä mukaan opetus-
henkilökunnan keskuudessa vallitsi ristiriitainen ilmapiiri. Hänen mielestään opiskelijat olivat 
kiinnostavampia kuin opettajat. Niissä olosuhteissa opiskelija ei päässyt täysipainoisesti in-
nostumaan kursseista. Teatteria yleensä Kasnio piti ”isojen egojen maailmana, jossa oli klik-
kejä kuin mafiaperheitä,” ja jossa ei ollut helppoa eikä miellyttävää toimia.37 Tästä sai sen kä-
sityksen, että ehkä ohjaajan rooli ja määräysvalta oli liian suuri hänen työhönsä nähden. Kas-
nio ei kuitenkaan maininnut ketään ohjaajaa tai muuta esittävän taiteen tekijää, joka olisi jy-
rännyt häntä.  
Oopperapuvustusta tutkinut ja tuotantoon osallistunut Johanna Oksanen-Lyytikäinen 
aloittaa oman väitöskirjansa mainitsemalla, että ooppera on taidemuoto, jossa ei voi päättää 
tai tehdä mitään asioita yksin, koska näyttämöteos on kokonais- ja yhteistaideteos. Hän jatkaa 
siteeraamalla teatteripuvustajana toimineen muotitaiteilija Christian Lacroix’n ajatusta siitä, 
että teatterissa [hän] ei voi olla egoisti. Ohjaaja päättää ja määrää ja puvustaja kuvittaa hänen 
mielikuvitustaan.38  
Samasta yhteistyön teemasta kirjoittaa myös Sofia Pantouvaki, joka korostaa lavastajan 
[ja puvustajan] välittävää asemaa eri osapuolten välissä ja sitä, että näitä osapuolia on useita. 
Hän myös mainitsee henkilökemian kaikkien osallistujien välillä, jonka toimimiseen esityk-
sen onnistuminen perustuu; pelkkä esiintyjien ja ohjaajan toimiva kemia ei siis riitä.39   
Vaikka näyttämöteos on yhteisteos, sen tekijät eivät ole tasavertaisia. Ohjaaja on kes-
keisessä asemassa silloinkin, kun hänellä ei ole diktaattorin suuruinen ego. Näyttelijät ja eten-
kin oopperan solistit ovat tähtiä, jotka tunnetaan ja mainitaan. Tämä näkyy hyvin myös Kas-
nion lavastamien ja puvustamien teosten arvioinneissa lehdistössä.  
Näyttämöpuvun ja lavastuksen paradoksaalinen osa on yhtäältä tehdä näyttämötaide nä-
kyväksi. Lavastus ja puvustus ovat tarinan visuaalinen metafora.40 Toisaalta on ikään kuin hy-
väksyttyä ja selvää, että hyvin toimiva lavastus ja puvustus on huomaamatonta – ellei suoras-
taan näkymätöntä.41 Oletus on, että harjaantunut ja harrastunut katsoja näkee visualisoinnin,  
osaa arvostaa sitä ja ymmärtää sen osuuden kokonaisuudessa. Silti se jää usein kokeneidenkin 
kriitikkojen teksteissä rivin mittaisen maininnan varaan tai pois kokonaan.  
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Tässä on selvä ero lavastajan ja arkkitehdin näkyvyyden ja maineen välillä. Kasnio olisi 
ilmeisesti halunnut itselleen tasavertaisemman aseman ohjaajan kanssa. Sellaiseen viittaavat 
ainakin hänen ajatuksensa, että ”ohjaajalla ja lavastajalla on oltava yhteinen dramaturgia” ja 
että ”lavastus on ohjauksellinen ratkaisu”. Hän tunsi myös, että häneltä puuttui neuvottelutai-
to, sillä hänen muistiinpanoissaan toistuu ikään kuin opittavana asiana ”retoriikka, jolla pärjä-
tään työpaikalla”.42  
Kasnio ei ollut maankuulu, huomattavia rakennustaiteen suurteoksia luonut arkkitehti, 
mutta hän oli kuitenkin erittäin arvostettu ja jokaisen rakennusprojektin yhteydessä ensim-
mäisenä mainittu tekijä. Rakentaminen on myös yhteistyötä, ja Kasnio selvästi arvosti taitavia 
rakentajia ja erityisesti entisöintityössä tarvittavia vanhojen käsitöiden taitajia, mutta hän oli 
arkkitehtina kuitenkin johtaja ja se, jolla oli päänäkemys kokonaisuudesta. Ehkä tässä oli yksi 
syy siihen, miksi lavastaminen ei ollutkaan kovin mieluisaa, vaikka hän varmasti osasi sen. 
Hän ei ollut yhteistyön ykkösosapuoli, ja hänet mainittiin vain arvostelujen lopussa – jos ol-
lenkaan.   
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4 Studio Kirsti Kasnio 
 
 
Vihdoin muodin pariin 
 
Kirsti Kasnio ehti toimia vain vähän aikaa freelancerlavastajana, kun hän huomasi, että uusi 
ammatti ei ollut niin mieluinen, kuin hän oli toivonut. Hän oli suorittanut taiteen maisterin 
tutkinnon Taideteollisen korkeakoulun lavastustaiteen osastossa suhteellisen nopeasti, missä 
arkkitehdin tutkinto oli auttanut sekä käytännön töissä että hyväksiluettujen kurssien muodos-
sa. Itse asiassa hän aloitti opinnot muoti- ja tekstiilitaiteen osastolla saman tien.1 Vuonna 2010 
Kasnio kirjoitti tuosta vaiheesta seuraavasti: 
 
Opiskellessani lavastusta TAIK:ssa 1994–98 pidin tärkeänä opiskella myös pukusuunnit-
telua teatteria varten. Niinpä hakeuduin Esittävän taiteen pukusuunnittelukurssille, joka 
järjestettiin silloisella muoti- ja tekstiilitaiteen osastolla. Kurssin päätyttyä jotkut osaston 
opettajista ottivat minuun yhteyttä ja kysyivät, olisinko kiinnostunut jatkamaan siellä 
opiskeluani. 
Valmistuttuani lavastajaksi keväällä 1998 jatkoin seuraavana syksynä opiskelua 
muoti- ja tekstiilitaiteen  osastolla. Samana syksynä suunnittelin oppilastyönä kaksi ilta-
pukua – Tulivuori ja Jäätikkö –, joissa jo käytin myöhemmin töissäni niin tavalliseksi tul-
lutta pliseeraustekniikkaa. Kyseiset puvut ovat edelleenkin osa mallistossani ja esillä 
muotinäytöksissäni. Sanottiin, että olin valmis muotisuunnittelija, vaikka olin vasta aloit-
tanut muotisuunnittelijan opintoni. 
Kaikesta huolimatta minun oli yllättävän vaikea valmistumisen jälkeenkin sopeu-
tua ajatukseen, että tulisin toimimaan muotisuunnittelijana. Halusin jatkaa ja jatkoinkin 
alkuperäisen suunnitelmani mukaisesti teatteripuvustajana. Olin kiinnostunut muodista, 
mutta vierastin ns. muotimaailmaa. Vasta nyt – muutaman vuoden alalla toimimisen jäl-
keen – minulle on alkanut hahmottua, mistä tässä kaikessa oikein on kysymys. Samalla 
olen kiintynyt syvästi uuteen ammattiini, johon jouduin sattumalta ja osin vastoin tahto-
anikin.2 
 
Aikaisemmin, jo vuonna 2007, Kasnio pohti haastattelussani samaa asiaa vähän toisenlaiseen 
sävyyn: 
Minä en koskaan lähtenyt muotisuunnitteluun sillä tavalla.  – Muoti löysi minut. Jos nyt 
puhun objektiivisesti itsestäni enkä häpeillen: Minulla on sellaisia ominaisuuksia, joita 
muoti suosii. Se on ehkä arkkitehdin tausta ja arkkitehdin tapa ajatella asioita. Se istuu 
muodin tekemiseen suhteellisen hyvin. Silloin kun ensimmäiset työt tein, niin ne oli suh-
teellisen valmiita. Siellä on taustalla ikään kuin pitkä kokemus, joka ei ollutkaan muodin 
alalta vaan arkkitehtuurin alalta, ja se sitten luo sen pohjan.3 
 
Yhteistä näille muisteluille on se, että Kasnio tunsi joutuneensa muotimaailmaan silkkaa pä-
tevyyttään ja kypsyyttään suunnittelijana. Edellä siteeratussa vuoden 2010 tekstissä näkyy 
yhdessä muodossa sama epäjohdonmukaisuus, joka tuli esiin jo luvussa 1 eli se, mitä hän mil-
loinkin väittää itse halunneensa ja miten sitten kävi. Vuoden 2007 muistelussa etualalla oli 
menestys, ja kuten usein muulloinkin, arkkitehdin kokemuksen antama itsevarmuus. Haastat-
telu tehtiin joulukuussa, jolloin Kasnio oli vastikään täyttänyt 70 vuotta. Hänellä oli takanaan 
yksi antoisimpia vuosiaan niin muotisuunnittelijana kuin lavastaja-puvustajanakin: hänellä oli 
ollut hyviä yksityisasiakkaita, hän oli saanut paljon kiitosta Lilla Teaternin På Fullt Alvar 
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Uusi yritys: Studio Kirsti Kansio 
 
Toisen taiteen maisterin tutkinnon lopputyö oli valmis, vaikkakin osittain hätäisesti koottuna,  
jo loppukesällä 2000, mutta tutkinto oli koossa vasta 2002.  Arkkitehtinä Kasnio oli ollut ai-
kaisemmin osakkaana arkkitehtitoimistoissa, ottanut henkilökohtaisia lainoja ideoidensa to-
teuttamiseen, pettynyt ja menettänyt sekä yrityksen että henkilökohtaisen omaisuutensa. Silti 
hän perusti heti valmistumisvuonnaan uuden yrityksen Studio Kirsti Kasnio Oy:n. Hän mai-
nitsi yrityksen perustamisesta jo 1.4.2002 päivätyssä Taideteollisen korkeakoulun muoti- ja 
tekstiilitaiteen osaston lopputyössä,4 mutta se vietiin Kaupparekisteriin vasta 18.12.2002, ja 
sen kotipaikaksi merkittiin Lappeenranta. Toimialan Kasnio määritteli seuraavasti: ”Muoti-
vaatteiden ja -asusteiden suunnittelu, valmistus ja myynti, teatteri- ja oopperalavastusten ja 
puvustusten suunnittelu sekä lavastajan ja pukusuunnittelijan alaan liittyvät muut tehtävät.”5  
Vaikka yrityksen kotipaikka virallisesti oli Lappeenranta, studion alkutaipaleen kirjeen-
vaihdossa ja pr-kuvissa osoite on Fleminginkatu 19 B 67, Helsinki. Sieltä studio muutti osoit-
teeseen Johanneksentie 6, joka on tyylikäs vanha talo Helsingin keskustassa. Se olisikin ollut 
loistava sijainti muotiyritykselle, joka olisi toiminut suomalaisen ateljeemuodin perinteisessä 
hengessä eli ei katutasossa vaan keskustan edustavassa talossa kerroksissa, lukittujen ovien ja 
ajanvarauksen takana.6 Kirsti Kasnio ei kuitenkaan samaistunut ateljeekulttuuriin, jollaisen 
toteuttaminen oli käynyt mahdottomaksi jo vuosikymmeniä sitten, vaikka jotkin piirteet suo-
malaisessa teetettyjen vaatteiden tilaamisessa ja valmistamisessa olivat säilyneetkin. Kirsti 
Kasnio halusi antaa yritykselleen oman aikansa henkeä jo sen nimessä, joka alkoi sanalla Stu-
dio. Siinä oli puoliksi teollisen designin kaikua, vaikkei tuotanto teollista ollutkaan. Johan-
neksentiellä studio ja Kasnion muotiura joka tapauksessa kokivat parhaat päivänsä, sillä kuten 
muista luvuista ja pukujen kuvateksteistä käy ilmi, kuvatuimmat puvut ovat peräisin vuosien 
2005–2008 näytöksistä. 
Studio Kirsti Kasnio muutti 1.10.2008 keskustasta Kallioon, vanhaan teollisuusraken-
nukseen osoitteeseen Kalliolanrinne 4.7 Ympäristön eleganssi oli tipotiessään, kun asiakas sai 
nousta kuluneita portaita tai ajaa ylös synkällä hissillä. Ympäristö silti viehätti Kasniota. Hän 
vuokrasi huoneiston arkkitehdiltä, jolla oli toimisto yläkerrassa. Omissa työhuoneissaan naa-
pureina työskentelivät mm. keraamikko ja verhoilija. Miljöön vaihdosta tärkeämpänä syynä 
lienee kuitenkin ollut keskustaa edullisempi vuokra. Konkurssien jäljiltä ja vakituisen, vaka-
varaisen asiakaskunnan puuttuessa rahahuolet olivat nimittäin alituisena seuralaisena. Kasnio 
käänsi asian parhain päin laatiessaan uuden mainoskortin, jonka etupuolella oli Harakka-puku 
(luku 7) ja orkidean kukka sekä kääntöpuolella teksti suomeksi, englanniksi ja venäjäksi: 
 
Arkkitehti, muotisuunnittelija Kirsti Kasnion vasta-avattu studiomyymälä sijaitsee 30-
luvun pienteollisuustalossa Alppilassa. Näkymät loft-studion suurista ikkunoista tuo mie-
leen Brooklynin taiteilijakorttelit New Yorkissa. Kansainvälinen, omaperäinen ja kaunis 
studio, naisellisen ajattomat ja hienostuneet juhlapuvut, uniikit unelmat… Ne ovat nyt 
ulottuvillasi. 
 
Silloin kun Kirsti Kasnion suunnittelemat puvut olivat esillä missä tahansa, asiakkaiden yllä 
tai näytöksissä, niillä ei ollut mitään ongelmaa erottua muiden muotisuunnittelijoiden luo-
muksista. Kuten myöhemmissä luvuissa nähdään, tyyli oli sen verran omaperäinen, että tässä 
mielessä brändi oli ikään kuin valmis. 
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Tuotteen tunnettuus on kuitenkin vain yksi osa brändiä. Siihen kuuluu myös johdonmu-
kainen huolehtiminen toimintaympäristöstä, logot, tuotemerkit sekä värien ja tyylien käyttö 
viestinnässä.8 Studio Kirsti Kasnion tilat Johanneksentiellä olisivat olleet brändi-imagon kan-
nalta huomattavasti edullisemmat kuin myöhemmät Kalliolanrinteen tilat, jotka olivat enem-
män tehdasmaiset kuin elegantit. Tässä suhteessa Kirsti Kasnio ei voinut toimia ihanteellisella 
tavalla. Sen sijaan mallien (mannekiinien) valinnassa hän halusi ja pystyi noudattamaan omaa 
linjaansa. Pukuja on esitetty ja kuvattu vain sellaisten mallien päällä, jotka hän hyväksyi ja 
joita hän suorastaan ihaili. Sama tiukka linja koski valokuvausta. Hän otti itse erittäin runsaas-
ti valokuvia suunnittelunsa eri vaiheista, mutta studiosta ei lähtenyt ulos mitään muita kuvia 




Kuva 41. Kirsti Kasnion tuotemerkki pliseeratun organzapuvun satiinivuorissa. Kuva Hannu Sivonen. 
 
Tuotemerkin suhteen Kasnio näki erityisen paljon vaivaa. Hän tutki erilaisia tuotemerkkejä 
keräämällä sekä ideoita eri yrityksistä että muuta perusteellista tietoa merkeistä.10 Tässäkin 
asiassa hän oli perfektionisti. Ei riittänyt, että asia oli huolellisesti hoidettu, vaan sillä piti olla 
myös teoreettisesti perusteltu pohja.11 Hän päätyi pukujen etiketissä, korteissa ja julisteissa 
hyvin yksinkertaiseen kirjoitusasuun (kuva 41). Hänen modernista ja romanttisesta puolestaan 
moderni voitti.   
 
 
Toimintaperiaate: mieluummin pieniä sarjoja kuin uniikkeja pukuja 
 
Vaikka Kasnio oli aloittanut muotiuransa loistavasti uniikeilla puvuilla jo opiskeluaikanaan ja 
tehnyt muotisuunnittelun lopputyönään pikemminkin huomiota herättäviä ainutkertaisia tur-
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kisasusteita kuin sarjottaviin vaatteisiin viittaavaa suunnittelua, hänellä oli selvä näkemys sii-
tä, että hän ei haluaisi olla ainakaan ensisijaisesti uniikkipukujen suunnittelija. Luvussa 8 tar-
kasteltavista lopputyön turkiksista hän oli erittäin innostunut mutta luonnehti niitä pr-
kokoelmaksi. Esimerkiksi yhdessä hakemuksessa hän suunnittelee, että puvuista yhtä mallia 
valmistetaan neljä kokoa, kaksi kappaletta kutakin joko kolme tai neljä eri väriä.12 Toisessa 
tekstissään hän kirjoittaa: 
 
Pukujeni yhteydessä puhutaan usein uniikkiudesta. Uniikkisuuden pukuihin saa 
vaihtamalla materiaaleja, värejä ja kuoseja, mutta puvun lähtökohtana on kuitenkin lähes 
poikkeuksetta joku mallistoni peruspuvuista.   
Pliseeraukset olen tähän mennessä valmistanut omassa pliseeraamossani. Niiden 
muoto ja koko ovat standardoidut ja ne soveltuvat sarjottuihin pukuihini lähes 
sellaisenaan. Suuremmat erät teetän ulkopuolisessa pliseeraamossa.13 
 
Turkiskauppayhteyksien ansiosta Kasnio sai ensimmäisen huomattavan suunnittelutehtävän 
ulkomailta, kreikkalaiselta turkisyritykseltä (luku 8). Tämä oli kuitenkin vain yksi toimek-
sianto. Hänen oma yrityksensä oli suomalainen, ja hänen oli ajateltava ensisijaisesti kotimaan 
markkinoita ja potentiaalista asiakaskuntaa. Kotimaisen asiakaspotentiaalin vähäisyys suh-
teessa vaatteiden luonteeseen eli juhlapukupainotteisuuteen ja hintaan teki kuvatun liikeidean 
toteuttamisen vaikeaksi.   
 
 
Kuva 42. Muutamia kappaleita samaa mallia Kirsti Kasnion studiolla. Kuva Hannu Sivonen 
 
Kasnio halusi suunnitella erittäin naisellisia, siroja ja omaleimaisia vaatteita. Niiden piti olla 
korkealaatuisesti valmistettuja, mutta niiden ei tarvinnut edustaa ainoastaan huippukalliita 
materiaaleja vanhan ateljeemuodin tyyliin. Tähän palataan sekä tässä luvussa Materiaalit-
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kohdassa että luvuissa 7 ja 9. Kysymykseen ei siis tullut tavallisten teollisuusvaatteiden suun-
nittelu eikä pelkästään uniikkien ateljeevaatteiden suunnittelu vaan jotain siltä väliltä. Tällai-
sia välimuotoja ovat pienten sarjojen boutiquemuoti, joka perusmuodossaan ei ota huomioon 
yksilöllistä mitoitusta, tai ns. demi-couture eli semi-couture, joka tapailee yksilöllisen sovi-
tuksen ja käsityön määrässä kansainvälisin termein ilmaistuna couturea, suomalaisittain atel-
jeemuotia.    
Boutique-sana tarkoittaa ranskan kielessä pientä myymälää. Se kuitenkin vakiintui 
1960-luvulla nimenomaan muotia koskevaan termistöön eri kielissä erityisesti Lontoon olles-
sa uuden nuorisomuodin keskuspaikka. Tuohon aikaan jopa Pariisissa muodin markkinointi 
sai vaikutteita Englannin kanaalin toiselta puolelta.14 Ajatus muotiboutiquesta ei kuitenkaan 
ollut 1960-luvun luomus. Brittilehti The Times nimittäin kuvasi sitä jo vuonna 1957 sellaisena 
konseptina, joka täyttää paikan mittojen mukaan valmistetun muodin ja massatuotannon vä-
lissä.15 Ranskassa ja sittemmin myös muissa maissa tällaiset boutiquet edustivat ja edustavat 
edelleen 2000-luvulla joko haute couture -yritysten tai muiden tunnettujen muodin huip-
punimien prêt-à-porter-linjaa tai anonyymiä mutta korkeatasoista prêt-à-porter de luxea. 
Termiä on kuitenkin sovellettu vapaasti pieniin muotiliikkeisiin, kun on haluttu tehdä ero 
massamuotiin. Tällä vuosituhannella termi on levinnyt myös matkailualalle, jossa bou-
tiuquehotelli vastaavasti tarkoittaa pientä ja yksilölliseen ilmeeseen panostavaa hotellia ero-
tuksena suurista hotelliketjuista.  
Siinä missä boutique viittaa ensisijaisesti ostopaikkaan, joka on tyypillisesti katutasossa, 
tai nykyään ostoskeskuksessa, oleva myymälä näyteikkunoineen, demi-couture viittaa valmis-
tuksen tapaan ottamatta suoraan kantaa siihen, missä ja miten vaatteita myydään. Myynti-
paikka voi yhtä hyvin olla boutique, jonka sovitustilassa vaate istutetaan asiakkaalle ainutker-
taisesti, tai se voi olla ompeluateljee, siis vaatteen varsinainen valmistuspaikka.  
Demi-couture-termin ja tuotantokonseptin toi esiin ensimmäisenä International Herald 
Tribunen muotitoimittaja Suzy Menkes vuonna 1996.16 Vajaat kymmenen vuotta myöhemmin 
termi oli esillä muodin tutkimuskirjallisuudessa kertomassa siitä, miten Pariisin muotitalot 
saivat tuotetuksi vaatteita halvemmalla kuin täysin alusta saakka yksilöllisesti kaavoitetussa 
haute couturessa mutta toisaalta mahdollistivat sovittamisen toisin kuin kokonaan valmiissa 
prêt-à-porter-mallistossa. Tuotantotavalla ei kuitenkaan ollut 2000-luvun alussa selvää sijaa 
ranskalaisessa muotituotannon hierarkiassa, eikä siis myöskään tarkkaa määritelmää.17 
Vuonna 2011 Katie Tillyer ja Lauren Milligan kirjoittivat aiheesta. Kummankin jutun 
otsikko oli The Rise of Demi-Couture. Milliganin esimerkkinä olivat Mary Kartantzoun muo-
tiluomukset, jotka olivat lähinnä prêt-à-porter-tyyppisiä kalliita valmisvaatteita mutta yksi-
löivällä käsityöllä höystettyinä.18  
Seuraava esimerkki saman termin käytöstä on vuodelta 2014 ja Hussein Chalayanin 
omilta verkkosivuilta: Hussein Chalayan named designer of Vionnet demi-couture collection. 
Chalayan oli kutsuttu vierailevaksi suunnittelijaksi uudelleen henkiin herätettyyn Vionnet’n 
muotitaloon. Madeleine Vionnet itse sulki alkuperäisen haute couture -talonsa toisen maail-
mansodan alla 1939. Tässä ensimmäisessä tiedotteessa selitetään sitä, mitä demi-couture  täs-
sä yrityksessä tarkoittaa:  
 
Now in its third season, Vionnet’s Demi-Couture is a special concept that unites the high-
quality fabrications and impeccable craftsmanship of formal haute couture dressmaking 
with the accessibility of ready-to-wear. Inspired by the legacy of house founder Madelei-
ne Vionnet, each gown is a one-of-a-kind creation that pushes the maison’s technical ca-




 Selitys on sikäli yllättävä, että siinä puhutaan haute couturen käsityötaitojen huipusta ja luo-
musten moitteettomuudesta mutta samalla korkean tason valmisvaatteisiin (prêt-à-porter) 
vertautuvasta saavutettavuudesta, mikä tarkoittaa haute couturea matalampaa hintaa. 
Chalayan suunnitteli vielä samana vuonna toisenkin demi-couture-kokoelman Vion-
net’lle.20 Tämä on erityisen kiinnostava siksi, että se sisälsi useita pliseerattuja pukuja, joiden 
tyylissä oli enemmän yhtäläisyyksiä Kirsti Kasnion pukujen kanssa kuin missään muussa tun-
nettujen muotitalojen kokoelmissa. Samanlaisia ne eivät kuitenkaan olleet.  
Tällainen runsaasti käsityötaitoa vaativa käsitys tuotannosta ei vastannut sitä, mitä Kas-
nio halusi toteuttaa. Boutiquemuoti taas ei tunnu sopivalta nimitykseltä, koska hänellä oli pie-
ni liike, jota hän nimitti Kioskiksi, Unioninkatu 28:ssa vain lyhyen aikaa, 15.9.2011–
20.4.2012, ja pop-up-liike Kluuvin kauppakeskuksessa vielä lyhyemmän aikaa, 1.5.–
31.8.2012.21 Kasnio itse ei myöskään koskaan puhunut boutiquesta tai boutiquemuodista. Net-
tisivuillaan ja edellä siteeratussa mainoskortin tekstissä hän kutsui liikettään studiomyymäläk-
si.22 Stockmannin tavaratalo, ja erityisesti sen morsiuspukuosasto, oli ainoa jälleenmyyjä, jon-
ka Kasnio mainitsi mutta jollaista hän nimenomaan olisi tarvinnut vakituisesti.23 
Kansainvälisistä termeistä demi-couture tuntuu parhaiten kuvaavan Kasnion tuotantoa. 
Hän itse kyllä tähtäsi sarjavalmistukseen ja halusi hioa joidenkin mieleistensä mallien kaavoi-
tusta sellaiseksi, ettei aina tarvinnut aloittaa alusta vaan että mallin kaava olisi olemassa muu-
tamaan kokoon valmiina. Tämä vastasi toisaalta prêt-à-porter-tuotantoa siinä, että puvut eivät 
olleet massamuotia mutta ne oli valmistettu enimmäkseen koneella ommellen. Perinteistä 
haute couturen toimintatapaa ne muistuttivat siinä, että malli saatettiin valita nähtävillä ole-
vasta kokoelmasta mutta muuntaa yksilöllisesti asiakkaan mittojen mukaan. Käytännössä pie-
nellä markkina-alueella ja uniikkiutta arvostavassa juhlapukukulttuurissa samoja kaavoja käy-
tettiin useisiin pukuihin, mutta materiaalivalinnat tekivät niistä hyvinkin erilaisia. 
Mitä pukujen ompelutekniikoihin tulee, niin ratkaisut ovat sellaisia, joita löytää pikem-
minkin rationalisoituun teolliseen ompeluun tarkoitetusta työtapakortistosta kuin kohta koh-
dalta pohdittujen ja käsin toteutettujen ateljeepukujen yksityiskohdista.24 Kasnio tiivisti asian 
siten, että hänellä on vaikkapa helman ompeluun kolme erilaista vaihtoehtoa, ja ompelijan 
kanssa hän sitten päättää, että käytetään vaihtoehtoa yksi.25 
Minna Kaipainen, joka on tutkinut tilausvaatteiden suunnittelua ja valmistusta Suomes-
sa, on esittänyt ateljee- ja designtoimintaa kuvaavan mallin. Siinä pohjimmaisesta ”tavallises-
ta” ompelimotoiminnasta haarautuu kaksi ulottuvuutta, joiden väliin jää vaihtelumahdolli-
suuksia. Toinen ulottuvuus on ateljeetoiminta, jota luonnehtivat seuraavat ominaisuudet: käsi-
työmäinen, tilausvaate, ateljeehinnoittelu, kokonainen prosessi. Toinen ulottuvuus on design-
toiminta, jota luonnehtivat toisenlaiset ominaisuudet: teollinen, myyntimalli, valmisvaatehin-
noittelu, ositettu prosessi.26 Näillä ulottuvuuksilla Studio Kirsti Kasnio sijoittui selvästi de-
signtoiminnan puolelle, mutta valmiina myytyjen vaatteiden hinnoittelusta on niin vähän tie-
toa, että siitä ei ole syytä tehdä johtopäätöksiä.  
Samojen kaavojen ja vähän erilaisten mallien käyttöä voi ehkä havainnollistaa parhaiten 
vertaamalla Kasnion tuotantoa miesten mittatilauspukuihin, joissa on yksilöllinen mitoitus ja 
valinnanvaraa yksityiskohdissa mutta jotka eivät silti ole perinteistä räätälin tilaustyötä.27 
Kaikista ei-uniikkiuden ja sarjatyön ihanteista huolimatta Kasnio totesi jo vuosia alalla 
olleena: ”Suomi on niin pieni markkina-alue, että kansainvälistyminen on muotialan elinehto. 







Kasnio suunnitteli muttei toteuttanut 
 
Studio Kirsti Kasniolla ei ollut koko toimintansa aikana pitkäaikaista omaa henkilökuntaa. 
Käytännössä kaavojen hiominen tapahtui taitavien mallimestarien avulla, joita Kasnio palkka-
si tarpeen ja resurssien mukaan. Hän teki itse joskus kaavoja muotoilemalla jonkin matkaa 
nuken päälle, mutta se oli enemmän kokeilua kuin kaavoitusta. Hän oli joskus kokeillut leik-
kaamista mutta piti sitä erittäin vaikeana.29 Hän antoi erittäin suuren arvon mallimestareille, 
jotka toteuttivat hänen näkemyksiään ja joiden tekemiin kaavoihin suuri osa myöhemmästä 
ompelutyöstä perustui. Hän mm. sanoi luottavansa mallimestarin ohjenuoraan, että kun on 
hyvät kaavat, ei tarvitse tehdä ns. lakanaprotoa, ja näin säästetään työtä, aikaa ja vaivaa.30 Jos-
kus mallimestari oli myös ompelija, mutta suhde ompelijoihin oli monimutkaisempi, koska 
heidän taitotasonsa vaihteli suuresti: työharjoittelijakin saattoi olla erinomainen, mutta toi-
saalta opettajiensa ”tähtiompelijana” suosittelema henkilö saattoi tehdä sellaista jälkeä, ettei 
suunnittelija tiennyt kuinka kohdata asiakas sovituksessa.31  
Sekä keskusteluissaan serkkunsa kanssa että tutkimushaastatteluissa Kirsti Kasnio otti 
usein esiin ongelman, joka seurasi siitä, ettei hän osannut itse kaavoittaa eikä ommella.32 Tai-
deteollisessa korkeakoulussa hän oli suorittanut ainakin kolme kaavatekniikan kurssia33 mutta 
ei katsonut niiden riittävän itse suunnittelemiensa pukujen kaavoittamiseen. Muotisuunnitte-
luopintojen lopputyötä varten hän kaavoitti itse kolme turkisasustetta, mikä sinänsä oli vaati-
va tehtävä. Näiltä asusteilta ei kuitenkaan vaadittu samanlaista istuvuutta kuin puvuilta yleen-
sä ja erilaisille asiakasvartaloille sovitetuilta puvuilta erityisesti. Kasnio opiskeli ompelutekni-
siä ratkaisuja ja kopioi ompelun oppimateriaalia – ilmeisesti juuri ompelijoilta. Pääasiassa hän 
ihaili ompelijoita ja heidän taitojaan mutta inhosi sitä tosiasiaa, että oli riippuvainen heistä. 
Jonakin pahana päivänä hän kirjoitti katkelmallisin lausein tuntemuksiaan paperille: 
– kaikki on kohdallani niin kesken, uusi alalla, tietoa puuttuu, nöyristelen ompelijoille 
– ompelijoita kohtaan tunnen suorastaan vastenmielisyyttä 
– he pyrkivät määräilemään minua, ovat käytökseltään usein härskejä ja asemastaan tie-
toisia öykkäreitä (tietävät riippuvuuteni heistä) 
– en haluaisi olla riippuvainen ompelijoista34 
 
Aiemmissa pelkkiä uniikkeja pukuja valmistaneissa ateljeissa ompeluteknisiä ratkaisuja oli 
lukemattomia, ja ompelijoilta tai ainakin työnjohtajilta odotettiin tiettyä ongelmanratkaisutai-
toa.35 Kasnio sen sijaan joutui kehittelemään ratkaisuja yhdessä ompelijoiden kanssa. Hän ha-
lusi, että niitä oli kuhunkin yksityiskohtaan rajallinen määrä. Kun hän itse hallitsi ne ja ym-
märsi niiden soveltuvuuden, hän halusi myös itse valita tekniset ratkaisut, ja ompelijan osaksi 
jäi toteuttaa työ. Kasnio pyrki siihen, että mallit olisivat niin valmiiksi hiottuja, että neuvotel-
tavia yksityiskohtia tulisi eteen harvoin.36 
Pliseeraukseen, pukujensa leimallisimpaan valmistusmenetelmään, Kasnio suhtautui 
toisella tavalla. Hän halusi hankkia itselleen pliseerauslaitteet ja oli äärimmäisen onnellinen, 
kun sai hankituksi pliseerausmuotteja ja höyrykaapin käytettyinä. Hän opetteli asettelemaan 
kankaan kartonkimuotteihin itse ja teki laskelmia eri levyisten kankaiden menekistä erilaisissa 
pliseerausmuodoissa.37 (Pliseerauksesta tarkemmin luvussa 7.) 
Omassa studiossa pliseeraamisen into kuitenkin laantui jossakin vaiheessa. Vuonna 
2010 hän kirjoitti, että hän on tähän saakka valmistanut pliseeraukset itse mutta suuret erät 
hän teettää ulkopuolisessa pliseeraamossa.38 Hän oli löytänyt Tallinnasta yrityksen, joka teki 
työn tehokkaammin ja taitavammin eikä kuitenkaan aiheuttanut ylitsepääsemättömiä kustan-
nuksia. Pliseeraus sinänsä säilyi keskeisenä useimmissa luomuksissa, ja sen onnistumiseen 





Materiaalivalinnat määräytyivät pitkälti sen mukaan, että pliseeraus eli tiheä laskostus pysyi 
niissä hyvin. Toisin sanoen kankaiden piti olla termoplastisia eli kuumuuden avulla tiettyyn 
muotoon pysyvästi muotoutuvia ja siten myös kuumuutta kestäviä. Toinen useimmiten ilme-
nevä ominaisuus on yksivärisyys, koska siinä pliseeraus tulee hyvin edukseen. Yksivärisyys 
ei kuitenkaan ollut ehdoton vaatimus, kunhan kankaan kuviointi oli sellainen, ettei se kärsinyt 
langansuunnan vaihtelusta. Tällaisia pliseeraukseen sopivia kuoseja olivat esimerkiksi kukat, 
pilkut ja pallot sekä erilaiset fantasiakuviot, joita Kasnio siirtyi käyttämään yhä enemmän 
2010-luvulla. Näistä on esimerkkejä studion tangolla kuvassa 42.  
Kasnion pliseerauksissa eniten käyttämiä kankaita olivat polyesteriorganza ja silk-
kisifonki. Hän ei tehnyt arvostuseroa luonnonkuitujen ja synteettisten kuitujen välillä, mikä 
myös oli selvä ero perinteiseen ateljeetyöhön ja luonnonkuitujen, etenkin silkin ja villan, yli-
voimaiseen asemaan siinä. Se, mikä toimi vaatteissa ja näytti hyvältä, oli paras vaihtoehto. 
Tätä synteettisten materiaalien hyväksymistä ei kuitenkaan voinut kovasti mainostaa ei-
kä edes mainita joka käänteessä. Vaikka Kasnio itse ne hyväksyi ja ne toimivat hyvin vaat-
teissa, oletus luonnonkuitujen erinomaisuudesta muiden mielissä sai varovaiseksi.39 Käsitys 
silkin ylivertaisuudesta elää vahvana niin ammattilaisten kuin tavallisten kuluttajienkin kes-
kuudessa. Esimerkiksi vuonna 2008 painetussa suuressa ”kangasraamatussaan” Fabric Se-
wing Guidessa Claire Shaeffer aloittaa silkin esittelyn nimeämällä sen kuitujen kuningattarek-
si. Hän kyllä mainitsee joitakin polyesterin hyviä ominaisuuksia ja sen, että jotkin uusimmat 
polyesterit simuloivat silkin estetiikkaa.40 Kieltämättä luonnonkuiduilla, etenkin silkillä ja vil-
lalla, on erinomaisia ominaisuuksia sekä visuaalisen estetiikan, käyttötunnun että valmistuk-
sessa edullisen muovautuvuuden suhteen. Kuitenkin Kasnion puvuissa esimerkiksi polyeste-
riorganzan ominaisuudet saattoivat hyvinkin ohittaa luonnonkuitujen oletetun ylivertaisuuden. 
Ja tietenkin suunnittelija saattoi valita sanansa siten, ettei kankaan nimitys paljastanut raaka-
ainetta ollenkaan, kuten organza, sifonki tai tafti, jos ei vastapuoli kuitenkaan ollut selvillä 
















Kuva 43. Strassein koris-








Pliseeratuissa puvuissa oli toki usein muitakin elementtejä kuin pelkkää pliseerausta, ja mo-
nissa puvuissa oli useiden eri vahvuisten ja eri sävyisten kankaiden yhdistelmiä. Lisäksi Kas-
nio suunnitteli muutakin kuin pliseerausta sisältäviä pukuja, joten kaiken kaikkiaan kangasva-
linnoissa oli paljon vaihtelua. Nahka oli yksi materiaali, johon Kasnio myös kokeili pliseera-
usta, mutta sitä ei ehtinyt näkyä puvuissa.  
Suunnitelman luonteesta ja laajuudesta riippuen Kasnio hankki materiaalia Helsingin 
Eurokankaasta ja Villisilkistä tai tilasi sitä suoraan ulkomaisilta toimittajilta. Hän ei käynyt 
säännöllisesti kangasmessuilla, mutta Pariisin kangasmessut Première Vision oli hänelle tuttu 
joiltakin vuosilta. Messuilta tai muualta, Studio Kirsti Kasniolla oli valtava määrä kangas-
näytteitä ja kontakteja kangastoimittajiin etenkin Ranskassa ja Italiassa. 
 
 
Kuva 44. Italialaisen Taronin 150 cm pitkässä näytekokoelmassa on 78 värisävyä kaksipuolisesta  
silkkiduchessestä. Muut saman kangastoimittajan lajitelmat ovat vähän suppeampia. 
 
Näytekansioista käy erinomaisesti ilmi, että tilattavissa oli mm. upeita pitsejä (kuva 43), usei-
ta silkkilaatuja ja nahkoja. Erityisesti huomiota kiinnittää se, miten korkealaatuisia polyesteri-
kankaita 2000-luvulla on saatavissa ja millaisia värivalikoimia tuottajat tarjoavat. Sekä silkki- 
että polyesterikankaiden valikoimat ovat hyvin laajoja. Jos asiakas vain toimi pitkäjännittei-
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sesti eli oli halukas odottamaan toimitusta ja maksamaan kulut, hänen ei tarvinnut tyytyä esi-
merkiksi johonkin peruspunaiseen pukukankaaseen vaan hänelle voitiin valita juuri sopivan 
sävyinen punainen. (Kuva 44.) Mikä parasta, useat toimittajat myyvät jälleen myös pieniä 
eriä. Menneiden aikojen pientuotannon ongelmana oli ollut suuret hankintaerät sen jälkeen, 
kun kuponkien (yhtä pukua varten tarvittavan kankaan pituuden) myynti oli loppunut vuosi-
kymmeniä sitten. Nyt ei puhuta kupongeista, mutta kangasta voi tilata useilta toimittajilta vain 
yhteen pukuun.  
 
 
Kuvat 45 ja 46. Samettitakki ilman kaulusta ja kettukauluksen kanssa. Kuvat Hannu Sivonen. 
 
Viimeisin materiaali, johon Kasnio tarttui sarjatuotantomielessä, oli puuvillasametti. Hän oli 
käyttänyt silkkisamettia joissakin iltapuvuissa chinchillasta valmistettujen turkiskeeppien yh-
teydessä (luku 8, kuvat 125 ja 126), mutta sametti ei ollut kuulunut hänen perusrepertuaariin-
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sa. Kasniolla oli 2013–2014 meneillään vientitunnusteluja kiinalaisten ostajien kanssa. He 
halusivat turkista – mutta ei pelkkiä turkkeja vaan turkisasusteita jonkin muun vaatteen yh-
teydessä. Aiemmin Kasnion turkikset olivat olleet juhla-asusteita, mutta nyt hän sai idean yh-
distää turkista liiviin sekä lyhyeen ja polvipituiseen takkiin, joka toimisi arkenakin tyylikkää-
nä päällysvaatteena.41  
Sametti sopi Kasnion mielestä hyvin yhteen turkisten kanssa. Perusteelliseen tapaansa 
hän tutki ensin sametin historiaa ja käyttötapoja sekä haki ideoita kirjallisuudesta,42 ennen 
kuin ryhtyi tutkimaan materiaalin ominaisuuksia käytännössä nuken päällä (kuvat 45 ja 46). 
Hän päätyi kolmeen malliin, joiden kaikkien pohjana oli sama kaava: polvipituinen takki, ly-
hyt lantiolle ulottuva takki sekä tästä muunneltu hihaton liivimäinen versio. Kaikkia näitä 
saattoi käyttää kankaan väriin sointuvan muhkean kettukauluksen kera tai ilman sitä. Kaikissa 
versioissa oli edessä piilonapitus ja lisäksi satiinilla vuorattu vyö takkikankaasta. Vyö oli tar-





Niin kauan kuin nimeltä tunnettuja muotisuunnittelijoita on ollut olemassa, he ovat toivoneet 
saavansa jonkun tyylikkään tunnetun henkilön käyttämään luomuksiaan – jonkun, jonka päällä 
puku olisi edukseen ja huomattaisiin. Ensimmäisen haute couturierin Charles Fredrick Worthin 
uraa auttoi alkuun prinsessa Pauline von Metternich, mutta keisarinna Eugénie vasta oli varsi-
nainen unelma-asiakas. Kuninkaallisten rinnalle ja heidän tilalleen tulivat sitten filmitähdet ja 
muut viihdemaailman näkyvät hahmot. Esimerkiksi Audrey Hepburn nosti Hubert de Given-
chyn tunnettuutta ja Yves Saint Laurent puki mieluiten Catherine Deneuvea, jonka tyyliä taas 
monet naiset ihailivat. Näissä tapauksissa filmiyhtiöt tilasivat pukuja tähdille, ja tähdillä itsel-
läänkin oli varaa ja halua maksaa puvuista. Suuren maailman suurilla markkinoillakin talou-
denpito aiheuttaa ongelmia ja vaatii kuria sekä tiukkaa johtamista, mutta pienillä markkinoilla 
näkyvyyden tavoittelu ja talouden kanssa tasapainoilu voi johtaa kestämättömään tilanteeseen. 
Kuka tai ketkä voisivat Suomessa olla sellaisia henkilöitä, jotka herättäisivät kiinnostusta 
ja ostohalua muotisuunnittelijan töitä kohtaan? Julkisuudessa kuvataan erittäin harvoja tilai-
suuksia, joissa pienet tai suuret julkkikset olisivat  pukeutuneina niin juhlaviin pukuihin, joita 
Kirsti Kasnio etupäässä suunnitteli. Niinpä tasavallan presidentin itsenäisyyspäivän vastaanotto 
saa ylimitoitetun painoarvon julkisuudessa. Muotisuunnitteluopintojen lopputyökokoelman yh-
teydessä Kasnio mietti, kenen naispoliitikon päällä hänen turkisasusteensa voisi tulla esiin. 
Pinkin turkisjakun (ks. luku 8) kantajaksi tuli Keskustan kansanedustaja Mari Kiviniemi. Sa-
moissa juhlissa Kokoomuksen kansanedustaja Maria Tiuralla oli yllään Millenium-kilpailussa 
menestyneestä Harakasta versioitu puku (luku 7). 
Parina seuraavana itsenäisyyspäivänä Tiura ”hätkähdytti” Kasnion suunnittelemilla näyt-
tävillä puvuilla. Myös muita Kokoomuksen naiskansanedustajia, Raija Vahasalo ja Sari Sar-
komaa, nähtiin Kasnion luomuksissa, samoin RKP:n kansanedustaja Astrid Thors, Ahvenan-
maan edustaja Elisabet Naucler ja SDP:n Tuula Haatainen.  
Vuonna 2009 presidentti Tarja Halonen tilasi iltapukunsa Kasniolta, mikä MTV3:n verk-
kosivuilla uutisoitiin seuraavan otsikon kera: ”Presidentti Halonen kokeilee Marja Tiuran tyyliä 
– katso kuvat”43 Todellisuudessa puvussa ei ollut mitään tiuramaista. Päinvastoin, puku oli 
tummansininen, hillitty ja yksivärinen. Täyspitkä hameosa oli pliseerattu Kasniolle ominaiseen 
tyyliin, mutta yläosa oli pitkähihainen, mikä taas oli erittäin poikkeuksellista hänen suunnitel-
miensa joukossa mutta asiallinen ja luonteva ratkaisu tässä tapauksessa. Pääntien v-muoto seu-
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rasi presidentin juhlakäätyjen muotoa, ja koko puku toimi arvokkaana taustana virka-asemaan 
kuuluville kunniamerkeille.  
Ilmeisesti presidentti Halonen oli tyytyväinen pukuunsa, koska hän teetti Kasniolla puvun 
myös kesäkuussa 2010 juhlittuihin Ruotsin prinsessa Victorian häihin. Samaa pukua hän käytti 
edelleen saman vuoden itsenäisyyspäivän vastaanotolla. 
Naispoliitikot näkyivät hyvin televisiossa ja lehdistössä, mutta he eivät olleet sellaisia 
tyyli-ikoneja, jotka olisivat tuoneet uusia asiakkaita studiolle. Heidän joukossaan oli kuitenkin 
yksi, jota Kasnio itse halusi pukea ilmaiseksi vuodesta toiseen. Kansanedustaja Sari Sarkomaa 
oli suorastaan jonkinlainen Kasnion idoli hänen pukujensa edustavana käyttäjänä. Hänellä oli 
jopa pitkän tähtäimen suunnitelmia Sarkomaan pukuja varten. Kahta keltaista pukua varten, 
ruudullista, jota Sarkomaan käytti vuonna 2006, ja ns. art deco -tyylistä pukua varten, jota hän 
käytti 2012, Kasniolla oli kankaat sommiteltuina nuken päälle jo vuonna 2004.44  
Kasnio teki hyvin selväksi, että hän itse tarjosi maksutta pukuja Sarkomaan käyttöön ja 
halusi nähdä niitä tämän yllä.45 Sarkomaa puolestaan kertoi avoimesti vuoden 2014 itsenäisyys-
päivän alla, että hän oli ostanut yhden puvun Kasniolta ja lainannut muut.46 Asia oli siis mo-
lemmin puolin selvä ja ongelmaton.  
 Ongelma sen sijaan oli siinä, että liikkeen kannattavuuden näkökulmasta muitakin lai-
naajia oli aivan liian paljon maksaviin asiakkaisiin verrattuna. Oli hämmentävää nähdä julki-
suudessa kuvattuja pukuja jälleen studion vaatetangolla. Tämä olikin ainoa haastatteluissa 
esiin tullut asia, josta Kirsti Kasnio ei suostunut puhumaan. Hän kuittasi aiheen sillä, että ”se 
on kuin vääntäisi veistä haavassa”. 
Studio Kirsti Kasniolla ei ollut niin systemaattista kortistoa asiakkaista, että heistä voisi 
sanoa jotain varmaa ja kattavaa. Useista asiakkaista on kuitenkin mittataulukoita, Kasnion itse 
ottamia sovituskuvia, ompelijoiden muistiinpanoja, laskuja, lehtileikkeitä sekä heidän itsensä 
lähettämiä valokuvia. Näiden tietojen perusteella asiakkaat olivat poliitikkojen lisäksi liike-
naisia, yritysjohtajien puolisoita, virkanaisia ja esiintyviä taiteilijoita.  Yhden virkanaisen tila-
uksen dokumentteihin suunnitelmasta valmiiseen pukuun palaan vielä tapausesimerkkinä lu-





Kasnio kirjoitti kansainvälistymisestä vuonna 2006 taiteilija-apurahahakemuksen liitteessä: 
 
Kansainvälisyys on ollut alusta asti taiteellisen toimintani tavoitteena. Ensimmäiset kos-
ketukset sain kansainvälisyyteen, kun työskentelin suunnittelijana Kreikassa Expopel-
nimisessä turkiksia valmistavassa yrityksessä vuosina 2001 ja 2002. Suunnittelemani tur-
kikset menivät Yhdysvaltoihin. 
Viimeisen kolmen vuoden aikana minulle on rakentunut hyvät yhteydet myös lähinaapu-
riin Venäjälle. Pukujani oli viime vuonna kolmasti esillä Pietarissa. Kutsu Moskovan 
Muotoilu Biennaleen on jo olemassa. 
Parhaillaan opiskelen Taideteollisen korkeakoulun täydennyskoulutuskeskuksessa ”Vaa-
tesuunnittelu kansainvälisessä tuotannossa” -kurssilla, joka kestää 2 vuotta ja päätyy ke-
väällä 2007. Kurssin päätteeksi ryhmä osallistuu Pariisin muotimessuille keväällä 2007. 
Yksi keskeinen taiteellisen toimintani tavoite on saada luotua yhteydet Japaniin. Pliseera-
us on siellä kuten muuallakin Kaukoidässä vielä käytössä oleva kankaan käsittelytapa ja 





Kasnion näyttävä tyyli ja uniikkiuden torjuminen ei ollut sopiva yhdistelmä pieneen maahan, 
jossa näyttäviä vaatteita käytetään vähän ja kun käytetään, niiden on oltava todella ainutlaa-
tuisia. Niinpä suunnittelija osallistui innokkaasti erilaisiin suomalaisen muodin tai muodin ja 
muun designin näytöksiin ja myyntitapahtumiin ulkomailla. Niitä on koottuna liitteessä 5. 
Sivusta katsoen olisi luullut, että varsinkin vuoden 2005 muotinäytökset Pietarissa48 oli-
sivat vetäneet puoleensa varakkaita venäläisiä asiakkaita. Näytökset olivat erittäin tyylikkäitä, 
ja niistä otettuja erittäin korkeatasoisia kuvia (luvussa 5, kuvat 47–49) Kasnio käytti eri yhte-
yksissä vielä vuosia myöhemmin.  
Myös venäläinen liike-elämän lehti Business & Time oli julkaissut jo vuonna 2003 jutun 
Kasnion turkiksista sekä koko sivun koosteen kahdesta Harakka-puvun kuvasta sisäkannes-
saan, mikä toistui vielä uudelleen seuraavan vuoden ensimmäisessä numerossa.49 Mutta venä-
läisiä kaunottaria nähtiin Kasnion puvuissa vain näytöksissä. Helsingissä ostoksilla käyvät 
naapurit eivät poikenneet studiolle. 
Vuosina 2003–2005 Kasniolla oli sopimus tallinnalaisen chinchillayrityksen kanssa.50 
Syksyllä 2007 hän solmi sopimuksen latvialaisen Baultor-yhtiön kanssa chinchillaturkkien ja 
-asusteiden suunnittelusta lähinnä Venäjän markkinoita ajatellen.51 Sopimuksessa ei mainita 
mitään suunnittelupalkkiosta, mutta hanke ei vaikuttanut tuovan helpotusta taloustilanteeseen. 
(Turkissuunnittelusta tarkemmin luvussa 8.) 
Tokiossa vuonna 2010 pidetyn Hirameki Design Finland -vientinäyttelyn jälkeen Kirsti 
Kasnio vaikutti ehkä realistisimmin toiveikkaalta. Kiinnostus hänen luomuksiaan kohtaan 
tuntui uskottavalta, sillä japanilaiset arvostavat tunnetusti suomalaista designia ja Kasnion 
kevennettyä Issey Miyakea muistuttavat luomukset ovat ehkä vielä muuta suomalaismuotoi-
lua vetoavampia.  
Näyttelyn jälkeen Helsingin Sanomat teki koko sivun jutun ja otsikoi sen ”Japani napsi 
parhaita paloja Suomi-designista”. Siinä Kasnio sanoi solmineensa sopimuksen sapporolaisen 
vaatevalmistajan ja tokiolaisen agentin kanssa mutta ei paljastanut yritysten nimiä.52 Asiasta ei 
puhuttu sittemmin, eikä vienti näkynyt ainakaan mainittavasti Studio Kirsti Kasnion toimin-
nassa.  
Viimeiseksi jäänyt vientitapahtuma oli vuonna 2011 Radical Design Week Shanghaissa. 
Kiinalaiset osoittivat kiinnostusta erityisesti turkiksia kohtaan. Mitään konkreettista suunnitte-
lutehtävää Kasnio ei ainakaan maininnut saaneensa heti. Sen sijaan hän mainitsi useitakin ker-
toja neuvotelleensa kansainvälistämistä edistävien ihmisten kanssa.  
Lopulta huhtikuussa 2013 Kasnio kuitenkin teki suunnittelusopimuksen kiinalaisen yh-
tiön kanssa. Kasnio on itse kirjoittanut suunnittelusitoutumisen minä-muodossa. Toisena osa-
puolena on Kylin Travel Oy, Huang Tengyun.53 Sopimuksessa mainitaan Kööpenhaminan 
turkishuutokaupasta ostettavat 300 minkinnahkaa. Silti tässä luvussa aiemmin mainitut samet-
titakit ja -liivit sekä niiden kettuasusteet (kuvat 45 ja 46) Kasnio sanoi suunnittelevansa ni-
menomaan kiinalaista yhteistyökumppania varten. Olipa kyseessä sitten minkki, kettu tai mo-
lemmat, hanke ei ehtinyt edetä, vaan takin prototyyppi kettukauluksineen jäi studioon nuken 
päälle Kasnion kuollessa toukokuussa 2014. 
                                                
 
1 Hyväksyminen taideteollisen korkeakoulun opiskelijaksi Vaatetussuunnittelun ja pukutaiteen koulutusohjel-
maan. Opintotoimiston päätös 15.6.1998. Opintosuoritukset-kansio, Kirsti Kasnion arkisto. 
2 Kasnion kirjoitus 5.3.2010, joka sisältyy sähköpostiin Suvi-Elinalle 30.3.2010, CV-apurahat-kansio, Kirsti 
Kasnion arkisto. 
3 Kasnio 10.12.2007. 
4 Kasnio, K. 2002. Orkideat. Taideteollinen korkeakoulu. Muoti- ja tekstiilitaiteen osasto. Lopputyö 1.4.2002. 
5 Kaupparekisteriote 18.12.2002. Y-tunnus 17951566 Studio Kirsti Kasnio. Yritys-kansio, Kirsti Kasnion arkisto.  
6 Vrt. Koskennurmi-Sivonen 2001, 1900-luvun ateljeemuodista ja Helsingin muotisalongeista. 
 
55 
                                                
7 Vuokrasopimus 30.9.2008. Yritys-kansio, Kirsti Kasnion arkisto. 
8 Ruohomäki 2000. Tämä teos keskittyy nimensä Käsintehty brandi mukaisesti pientuotannon brändien proble-
matiikkaan. 
9 Valokuvauksesta puhuimme useissa yhteyksissä. Hänellä ei ollut ketään erityistä suosikkia, mutta tason piti 
olla huipulta. Kasnion eläessä en koskaan pyytänyt saada kuvata pukuja hänen studiollaan. Kun pyysin lupaa 
kuvata pliseerausmuotteja ja mahdollisesti häntä itseään pliseeraamassa, hän lykkäsi lupaa aina sillä perusteella, 
että hän halusi itse hankkia tähän tehtävään ammattivalokuvaajan. Kun hän lopulta lupautui kuvattavaksi ilman 
ammattilaista, oli jo liian myöhäistä. Hän kuoli ennen kuin pääsimme valokuvaustilanteeseen.    
10 Tuotemerkki-kansio, Kirsti Kasnion arkisto. 
11 Karin Tuominen 24.4.2015. 
12 Kirsti Kasnion CV, liite apurahahakemukseen 30.5.2009. CV-apurahat-kansio, Kirsti Kasnion arkisto. 
13 Kasnio päiväämättömässä kirjeessä, joka on osoitettu DESIGN FORUM FINLAND, projektipäällikkö Hanna 
Punnonen. CV-apurahat-kansio, Kirsti Kasnion arkisto. 
14 Delpierre 1997, 44. 
15 The Times 21.10.1957 sit. Fogg 2003, 7. Boutique-ilmiön alusta suomessa ks. Koskennurmi-Sivonen 2008, 
133–134; 196–198.  
16 International Herald Tribune 26.11.1996. Couture: Some Like It Haute, but Others Are Going Demi. Toim. 
Suzy Menkes. 
17 Kawamura 2005, 70–72. 
18 Vogue News 26.2.2011. The Rise of Demi-Couture. Toim. Milligan;  Fashion156.com 2011. The Rise of Semi 
Couture. Toim. K. Tillyer.  
19 Chalayan.com. Hussein Chalayan named designer of Vionnet demi-couture collection. 2014/1. 
20 Chalayan.com. Hussein Chalayan’s second demi-couture collection for Vionnet. 2014/7. 
21 Kirsti Kasnion CV 31.8.2012. CV-apurahat-kansio, Kirsti Kasnion arkisto. 
22 Nettisivut suomeksi. Teksti sähköpostista tulostettuna 29.9.2012. CV-apurahat-kansio, Kirsti Kasnion arkisto. 
23 Elle 7/2011. Muodin arkkitehti. Toim. Mika Minetti; Useita mainintoja eri keskusteluissa.  
24 Ateljeetyötapoja ja ranskalaista couturea on tutkinut perusteellisimmin Claire Shaeffer 1993; Suomessa vas-
taavasti  Satu Lahti 2010.  
25 Kasnio 19.2.2014. 
26 Kaipainen 2003, 149. 
27 Kaipainen 2008. 
28 Elle 7/2011. Muodin arkkitehti. Toim. Mika Minetti 
29 Kasnio 25.6. 2008. 
30 Kasnio 19.2.2014. 
31 Kasnio 1.2.2013. Tässä keskustelussa Kasnio oli suorastaan tuskainen ompelijan työn kehnon laadun vuoksi. 
Hän näytti ottamiaan kuvia puvun saumoista ja reunoista ja halusi purkaa huoliaan jollekulle, joka ymmärsi om-
pelutyön laatunäkökohtia.   
32 Kasnio 1.2.2013; Karin Tuominen 24.4.2015.  
33 Taideteollinen korkeakoulu. Ote opintosuorituksista 26.4.2001. Opintosuoritukset-kansio, Kirsti Kasnion arkisto. 
34 Itsestäni. Päiväämätön käsin kirjoitettu paperi. CV-apurahat-kansio, Kirsti Kasnion arkisto. 
35 Koskennurmi-Sivonen 1998, 216–219. 
36 Kasnio 19.2.2014. 
37 Varsinkin aurinkopliseerattujen osien leikkuusuunnitelmia ja menekkilaskelmia on useilla papereilla eri kansi-
oissa, Kirsti Kasnion arkisto. 
38 DESIGN FORUM FINLAND -otsikoitu Kasnion kirjoittama päiväämätön kirje projektipäällikkö Hanna Pun-
noselle. Kirje koskee Hirameki-vientihankkeeseen osallistumista syksyllä 2010. CV-apurahat-kansio, Kirsti 
Kasnion arkisto. 
39 Em. kirjeessä Kasnio kirjoittaa: Juhlapukujeni luonnonmateriaalit ovat silkkiä – sifonkia, organzaa, satiinia, 
taftia – ja ohutta villaa. Hän oli siis rehellinen ja puhui vain kyseisen hankkeen pukujen luonnonmateriaaleista. 
Muitakin tuotannossa oli.  
40 Shaeffer 2008, 48; 91. 
41 Kasnio esitteli kaikkia näitä versioita viimeisten haastattelukertojen yhteydessä studiollaan keväällä 2014. 
42 Velluto. Fortune Tecniche Mode 1993. 
43 MTV. Viihde 6.12.2009. Presidentti Halonen kokeilee Marja Tiuran tyyliä – katso kuvat.  
http://www.mtv.fi/viihde/muut/artikkeli/presidentti-halonen-kokeilee-marja-tiuran-tyylia-katso-kuvat/2987874  
44 Valokuvausliikkeen päiväys filmien pinnakkaisessa, Kirsti Kasnion arkisto. 
45 Kasnio 1.2.2013.  
 
56 
                                                
46 Ilta-Sanomat 6.12.2014. Sari Sarkomaa joutuu tänä vuonna valitsemaan juhlapukunsa ilman luottosuunnitteli-
jaansa. Toim. Laura Glad. 
47 Liite 1 Taiteilija-apurahahakemukseen. Liite on päiväämätön, mutta asiasisällöstä selviää, että se on vuodelta 
2006. CV-apurahat-kansio, Kirsti Kasnion arkisto. 
48 Helsingin Sanomat 28.5.2005. Kirsti Kasnion muotisuunnittelua Pietariin. 
49 Business & Time 3/2003; 1/2004. 
50 CV-liitteet apurahahakemuksiin. CV-apurahat-kansio, Kirsti Kasnion arkisto. 
51 A/S BAULTORE. Sopimus No 007/18 yhteistyöstä suunnittelun alalta 26.9.2007. Venäjän- ja suomenkielinen 
sopimus. Yritys-kansio, Kirsti Kasnion arkisto. 
52 Helsingin Sanomat 16.12.2010. Japani napsi parhaita paloja Suomi-designista. Toim. Hannu Pöppönen. 
53 Kylin Travel Oy, Huang Tengyun. 18.4.2013 päivätty suomenkielinen sopimus, jossa on Kasnion ja kiinalai-








5 Muoti ja arkkitehtuuri 
 
Muodin ja arkkitehtuurin liittäminen toisiinsa tavalla tai toisella ei ole ainutlaatuinen ajatus. 
Kirsti Kasniolle tämä oli toisaalta itsestään selvää ja toisaalta jatkuvasti kiehtova ilmiö. Se tuli 
esiin aina uudelleen hänen muotiuransa aikana, eikä hän koskaan kyllästynyt pohtimaan tätä 
yhteyttä. 
Inhimillisen kulttuurin alkuhämärissä samoja materiaaleja käytettiin ruumiin peittämi-
seen ja siirrettävien asumusten rakentamiseen. Kulttuurien kehittyessä suunnittelu- ja valmis-
tustehtävät eriytyivät. Myös näiden rakennelmien aikaa kestävä luonne muuttui. Arkkitehtuuri 
alkoi merkitä jotain pysyvää tai ainakin pitkäikäistä, kun taas vaatteet ja niissä vaihtuva muoti 
leimautuivat lyhytikäisiksi ellei suorastaan ohikiitäviksi.1 
Tällä vuosituhannella muodin ja arkkitehtuurin rinnastaminen on ollut innoittajana näyt-
telyihin, kirjoihin ja edelleen näiden teosten kommentointiin.2  
 
 
Muodin ja arkkitehtuurin monet yhteydet 
 
Muodin historiasta tiedetään, että useat kuuluisat suunnittelijat ovat osoittaneet erityistä kiin-
nostusta arkkitehtuuria kohtaan. Esimerkiksi Christian Dior oli nuorena hyvin kiinnostunut 
arkkitehtuurista, vaikka hän perheensä ohjaamana suostuikin opiskelemaan valtiotiedettä en-
nen kuin lopulta päätyi muodin pariin.3 Omissa muistelmissaan hän vertasi muodin luomista 
arkkitehtuuriin ja maalaustaiteeseen.4 Arkkitehtuuri oli myös yksi Hussein Chalayanin am-
mattivaihtoehdoista, ennen kuin hän opiskeli Central Saint Martin’s School of Artissa, josta 
valmistui muotisuunnittelijaksi vuonna 1993.5 Espanjalaissyntyinen Paco Rabanne sekä italia-
laiset Gianfranco Ferré ja Romeo Gigli ovat alkuperäiseltä koulutukseltaan arkkitehtejä.6 
André Courrèges kouluttautui insinööriksi mutta opiskeli myös arkkitehtuuria.7 Pierre Bal-
main, Pierre Cardin, Manolo Blahnik ja Tom Ford ovat kukin opiskelleet jonkin verran arkki-
tehtuuria ennen muotiuransa alkua,8 samoin Carvin, Feraud ja Lacroix.9 
Sen lisäksi minkälaisia todellisia tai haaveina olleita yhteyksiä muodinluojilla itsellään 
on ollut arkkitehtuuriin, arkkitehtoninen-attribuuttia on käytetty yllättävissäkin yhteyksissä. 
Tällainen esimerkki on Madeleine Vionnet, joka oli maailmansotien välisen ajan johtava hau-
te couture -suunnittelija Pariisissa. Hän tuli kuuluisaksi erityisesti vinoon langansuuntaan lei-
katuista puvuistaan, jotka myötäilivät pehmeästi vartaloa. Arkkitehtuuriin vertaamisen on eh-
kä aiheuttanut pukujen erikoinen rakenne, joka johtui hänen kolmiulotteisesta suunnittelume-
netelmästään ja joka on kiehtonut nimenomaan pukujen rakenteista kiinnostuneita tutkijoita. 
Anne Bissonnetten mielestä näitä seikkoja sopisi paremminkin kuvaamaan sana insinööritie-
teellinen tai insinöörimäinen (engineering) kuin arkkitehtoninen.10 
Suomalaisten muotisuunnittelijoiden joukossa on ollut ennen Kasniota ainakin yksi ark-
kitehti, nimittäin Aili-Salli Ahde-Kjeldman. Hän perusti oman muotisalongin La Roben 1930-
luvulla, kun tehtävät rakennusalalla laman myötä vähenivät. 1950-luvulla hän taas palasi ai-
nakin osittain rakennusalalle, kun hän toimi Helsingin Käsityönopettajaopiston rakennustoi-
mikunnan puheenjohtajana.11 
Sekä muoti että arkkitehtuuri ovat visuaalista kulttuuria, jotka ovat aina omaksuneet 
samantapaista muotokieltä. Niiden kyvyssä omaksua, ilmaista ja luoda ajan henkeä on yh-
teneväisiä piirteitä ehkä enemmän, tai ne ovat ainakin selvemmin havaittavissa, kuin muissa 
taidemuodoissa. Valokuvaajat Bill Cunningham ja Claës Lewenhaupt ovat korostaneet näitä 
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piirteitä omissa kuvateoksissaan, joissa he ovat rinnastaneet saman aikakauden pukuja ja ra-
kennuksia.12  
Muillakin taiteen ja visuaalisen kulttuurin aloilla voidaan tietenkin nähdä keskenään 
samankaltaisia piirteitä. Perinteisesti taidehistoriaa opiskellaan ja opetetaan  kronologisesti ja 
tyylisuunnittain, joiden sisällä osoitetaan yhtäläisyyksiä myös arkkitehtuurin, maalaustaiteen, 
kuvanveiston ja esinekulttuurin välillä. Se, mikä tekee rakennuksista ja vaatteista erityisellä 
tavalla samankaltaisen muihin aloihin verrattuna, on niiden ominaisuus ihmisen ympäristö-
nä.13 Kummatkin ovat kolmiulotteisia rakennelmia ihmisen olemista varten. Vaatteeseen voi 
mennä sisään ja siitä voi tulla ulos, ja nämä sisään astumiset ja ulos pääsemiset voivat olla 
helppoja tai vaikeita, kuten rakennuksissakin. Vaatteessa voi tuntea olonsa kotoisaksi, tai sit-
ten ei. 
Muotisuunnittelija Hussein Chalayan on tuonut ympäristösuhteen esiin vielä omalla ta-
vallaan:  
 
…Kaikki, mikä ympäröi meitä, on suhteessa ruumiiseen tai ympäristöön. Ajattelen modu-
laarista systeemiä, jossa vaatteet ovat kuin interiöörin osia, interiöörit ovat osia arkkiteh-
tuurissa, joka taas on osa urbaania ympäristöä. Ajattelen häilyvää tilaa, jossa ne kaikki 
ovat osia toisistaan, vain eri mittakaavassa ja suhteissa.14  
  
Kirsti Kasnio oli hyvin tietoinen siitä, että useilla muodinluojilla oli ainakin jossain määrin 
arkkitehtitaustaa. Hän teki lukuisia internethakuja aiheesta ja tulosti löytämiään tekstejä. Niis-
sä esiintyy edellä mainittuja nimiä, useimmiten Charles James. Kasnio ei kuitenkaan ollut 
heistä kaikista yhtä lailla kiinnostunut vaan mainitsi usein Pierre Balmainin. Hän ei koskaan 
maininnut, miten oli tutustunut juuri Balmainin ajatuksiin, mutta kun Kasnio vertasi vaatetta 
arkkitehtuuriin, hän viittasi usein myös Balmainiin, joka kuitenkaan ei esiinny hänen internet-
tulosteissaan.  
Vuonna 2007 Kirsti Kasnio teki yllättävän ja innostavankin löydön, kun hän osui Chan-
ge My Man Bags -blogiin, jonka yksi aiheotsikko oli ”Parallels between Architecture and 
Fashion”. Lyhyehkössä tekstissä mainittiin Paco Rabanne ja Kirsti Kasnio esimerkkeinä muo-
tisuunnittelijoista, joilla oli arkkitehtitausta. Teksti sinänsä ei syventynyt aiheeseen toteavaa 
tasoa kummemmin, ja myöhemminkin blogissa oli satunnaisia poimintoja arkkitehtuurista ja 
erilaisista muotoilutuotteista.15 
Vaikka Kasnio mielellään ja usein puhui arkkitehtuurista, on kuitenkin mainittava, että 
hän vertasi muotia myös musiikkiin. Lyhyessä muistiinpanossaan hän mainitsi, että ”se olisi 
vielä paremmin verrattavissa musiikkiin kuin arkkitehtuuriin”.16 Tämä vertaus perustui hänen 
mukaansa liikkeeseen ja jatkuvuuteen, johon palaan tässäkin luvussa tuonnempana vaikka-
kaan ei musiikin yhteydessä.  
  
 
Arkkitehdin ja muotitaiteilijan tieto ja taito muotisuunnittelussa 
 
Kasnion muotisuunnittelijan työn tutkiminen osoittaa, että koulutus ja kokemus yhdellä suun-
nittelualalla voi antaa vahvan perustan myös aivan toisenlaisten materiaalien kanssa työsken-
telyä varten. Seuraavassa luvussa, jossa käsittelen erityisesti luonnostelua, sekä myöhemmissä 
luvuissa, joissa tulee esiin runsaasti luonnoksia, käy ilmi, että Kasnio työskenteli muotisuun-
nittelijalle ominaisella tavalla: piirsi vaatteita ihmishahmon päälle ja muotoili kankaasta sovi-
tusnuken päälle. Silti suunnittelun periaatteista puhuttaessa hän palasi aina arkkitehtuuriin ja 
siihen, mitä hän oppi omilta opettajiltaan Teknillisen korkeakoulun arkkitehtiosastolla.  
 
59 
Seuraava jäsennys perustuu siihen, miten Kasnio itse selitti arkkitehtikokemuksen vai-
kutusta muotisuunnitteluun ja miten hän näki yhtäläisyyksiä ja eroja.17 
 
Johdonmukaisuus ja lopputuoteorientaatio 
Arkkitehdin koulutus ja ammattikokemus johti tiettyyn johdonmukaisuuteen myös muoti-
suunnittelussa. Kasnio itse näki tämän vaikuttavan selvästi työprosessissaan sekä tietoisina ja 
tiedostamattomina periaatteina, jotka toistuivat suunnittelutehtävissä. Tämä näkyi esimerkiksi 
siinä, että hän piti itseään enemmän tuoteorientoituneena kuin prosessiorientoituneena. Hän 
mietti mielessään tarkkaan tuotetta, ennen kuin aloitti minkäänlaista luonnostelua.   
Suunnittelijan oma käsitys tuoteorientaatiosta ei kuitenkaan muuta miksikään sitä tosi-
asiaa, että hän teki paljon luonnoksia ja vielä eri menetelmillä samaa tuotetta varten. Ehkäpä 
hän piti pikkuruisia, alle kymmensenttisiä piirroksia, jotka hän oli omaksunut jo arkkitehtiai-
kanaan, pikemminkin muistiinpanoina kuin varsinaisina tuoteluonnoksina. 
Pukumallin rakentaminen sovitusnuken ylle vastasi arkkitehdin kolmiulotteista mallin-
tamista. Se oli jonkinlainen näky lopputuloksesta, jossa ei vielä tarvinnut ottaa huomioon yk-
sityiskohtia eikä niitä kaavoitusprosesseja, joilla siihen päästäisiin.   
Kasnio jätti kaavan valmistamisen mieluiten ompelijan tai parhaimmillaan hyvän mal-
limestarin tehtäväksi. Hän myös korosti hyvän kaavan merkitystä toistettavuuden kannalta. 
Hyvä kaavakin oli siis verrattavissa rakennuselementtiin, jota ei tarvinnut tehdä joka kerta 
alusta. 
 
Viivat ja mittasuhteet 
Rakennuksessa ja vaatteessa on tietty rakenne, osittain näkymätön ruudukko tai kehikko, joka 
pitää visuaaliset elementit yhdessä. ”Näkymätön” tarkoittaa tässä yhteydessä sitä, että Kasni-
on tarkoittama ruudukko ei ole katsojalle aivan ilmeinen ja helposti havaittavissa. Mutta jos 
pukua alkaa analysoida tässä mielessä, niin ruudukon voi ”saada esiin”.  
Kasnion periaate oli, että kaikki tärkeimmät mitat ovat kolmella jaollisia, sillä rakenne, 
joka pohjaa tähän periaatteeseen, on harmoninen. Se toimii samaan tapaan kuin kultainen 
leikkaus, joka esiintyy luonnossa ja jota käytetään monissa taidemuodoissa – arkkitehtuuri 
mukaan lukien. Kolmella jaollisuutta vain on helpompi käyttää vaatteiden suunnittelussa. 
Valmiiden pukujen analysoija kyllä huomaa, että kolmella jaollisuutta ei löydy kaikista pu-
vuista. Se onkin siis ollut periaatteellinen lähtökohta, jota Kasnio on joustavasti muokannut 
sovituksissa henkilön todellisten mittasuhteiden mukaan. 
Yksi tärkeä viiva ihmisessä on diagonaali. Se on joko selvästi näkyvissä puvun raken-
teessa itsessään, tai ainakin puvun liikkeen pitäisi mahdollistaa diagonaalin muodostuminen. 
Näin pukuun saadaan enemmän kiinnostavaa jännitettä kuin ilman sitä, sillä diagonaalisuus 
on luonnollista ihmisvartalossa. Se on sukua kontrapostolle eli sille luontevasti epäsymmetri-
selle asennolle, jossa ihminen usein esitetään klassisessa taiteessa. Loiva s-kaari nimittäin an-
taa dynaamisen ja rentoutuneen vaikutelman. (Kuvat 47 ja 48.)  
Kasnio korosti sitä, että diagonaali esiintyy usein myös arkkitehtuurissa, vaikka se ei 
ilman muuta korostu. Ovet, ikkunat ja parvekkeet näyttävät useimmiten seuraavan suorien 
viivojen logiikkaa, mutta niistäkin voi lukea diagonaaleihin perustuvan pohjan. 
 
Vaate ja vartalo 
Aivan kuten rakennus vaatekin vaatii tavallisesti jonkinlaisen pohjarakenteen, joka kannatte-
lee ja tukee pintamateriaalia, puvun fasadia. Kasnio kuitenkin korosti, että hän ei halua pu-
vuissaan olevan erillisen tuntuista alusrakennetta vaan että se on olennainen osa pukua, jolla 





Kuvat 47 ja 48. Vasemmalla hyvin laskeutuvasta valkoisesta silkkimarokeenista valmistettu iltapuku, 
jonka alta ryöppyää esiin pehmeästä silkistä pliseerattu moninkertainen helmaosa. Kumpikin materiaa-
li myötäilee liikettä pehmeästi. Tämän kuvan tulosteeseen Kasnio on kirjoittanut hinnan 2790 €. Oike-
alla oranssista taftista valmistettu iltapuku, jonka alla on rapeasta organzasta pliseerattu moninkertai-
nen helmaosa. Puku myötäilee liikettä jäykemmin ja hitaammin kuin samalla kaavalla valmistettu 
pehmeämpi puku. Pietari 2005. Kuvat Alexei Alraun. 
 
 
Jokseenkin kaikki Kasnion puvut tukeutuvat hartioille. Toisin sanoen miehustakappaleet jat-
kuvat olalta vyötärölle tai vielä alemmaksi tai niissä on olkaimet. Se, että Kasnio käytti harti-
oita tukipisteinä perustui henkilökohtaiseen mieltymykseen eikä mihinkään arkkitehtuuriin 
verrattavaan periaatteeseen. Hän myös halusi pukujen olevan niin kevyitä kuin mahdollista, 
vaikka hän usein suunnittelikin niihin useita kerroksia.  
Koko 2000-luvun vallalla olleet korsettimiehustaiset juhlapuvut, joissa paino ja puristus 
asettuvat vyötärön ja pallean kohdalle, olivat Kasniolle aivan vieraita. Hän nimitti niitä ”ho-
vinaisen tyyliksi”, joka toimi täysin hänen käsityksiään vastaan, kun hän halusi korostaa va-
pautuneen ja rennon, modernin naisen vaatteen keveyttä ja liikettä. Olkaimettomia pukujakin 
hänellä toki oli, mutta ne olivat harvinaisia poikkeuksia, ja nekään eivät edustaneet stereo-
tyyppiseksi muodostunutta korsettimiehustaista linjaa.  
Puvuissa piti olla tietty visuaalinen fokus, painopiste, ja Kasnion itsensä mukaan sen pi-
ti olla puvun yläosassa, jonka tuli luoda muotokuvamainen vaikutelma. Sanatarkasti Kasnio 




Muodin historiassa puvun painopiste on eri aikoina asettunut eri paikkoihin. Minun puku-
jen painopiste on aina ylhäällä, niin että ne ovat ikään kuin muotokuvia tälle kyseiselle 
henkilölle. Se rakentuu kasvojen ja rintakehän ympärille, ja helmaosa tukee sitä. Jos hel-
massa on jotain, se tukee sitä, se purkautuu ylöspäin.18  
 
Puvun piti jättää tilaa kasvoille ja koruille, joista korvakorut olivat Kasnion mielestä tär-
keimmät. Hän vertasi niitä ihmisen silmiin. Ne ovat kuin katsetta, jotain ihmisen sisäisen 
ulostuloa, jotain valaisevaa. 
Jos tutkittaisiin vain pukujen muotoja, niistä ei tulisi ehkä ensimmäisenä mieleen suun-
nittelijan edellä esittämä yläosan tärkeys, sillä erityisesti pitkissä iltapuvuissa helmaosa on 
useimmiten niin näyttävä, että sitä voisi hyvinkin pitää puvun pääosana (kuvat 47 ja 48 tässä 
luvussa sekä kuvat 132–143 luvussa 9). 
Asia onkin ymmärrettävä siten, että juuri yksinkertainen yläosa sallii muotokuvamaisen 
vaikutelman, jossa ihmisen kasvot ja korut tulevat esiin puvun yksityiskohtien häiritsemättä. 
Silloin runsas mutta kevyt alaosa toimii ”muotokuvan” jalustana.  
 
Yleisyys ja toistettavuus 
Vaikka Kasnio tapasi asiakkaansa henkilökohtaisesti ja monet puvut olivat uniikkeja, ne eivät 
olleet uniikkeja sanan absoluuttisessa merkityksessä. Puvut olivat kyllä yksilöllisesti toteutet-
tuja ja asiakkaan vartaloon sekä käyttötarkoitukseen sopeutettuja, mutta pohjana ja johtoaja-
tuksena oli aina – tai ainakin lähes aina – ajatus jonkinlaisesta yleisestä ”peruspuvusta”, joka 
oli muunneltavissa useille ihmisille. Tämä oli Kasnion mielestä verrattavissa arkkitehtuuriin 
siten, että arkkitehti suunnitteli erilaisia taloja mutta ei luonut alusta kaikkea. Käytettävänä oli 
aina standardoituja osia.  
Tämä ajatus jos mikään poikkeaa täysin suomalaisen ateljeemuodin perinteestä, jossa 
kaiken piti olla uniikkia. Vaikka suunnittelijat tietenkin käyttivät samantyyppisiä päänteitä, 
taskuja ja muita yksityiskohtia, suunnittelu aloitettiin aina puhtaalta paperilta, ja näin asiakas 
tunsi saavansa aivan ainutlaatuisen vaatteen.    
 
Kolmiulotteisuus ja ympäristö 
Sekä rakennukset että vaatteet ovat kolmiulotteisia rakennelmia, joita ihmiset käyttävät. Jo-
tain tapahtuu niiden sisällä, ja niihin on päästävä sisään ja niistä on päästävä ulos. Kummatkin 
tarvitsevat aukkoja, ja aukot puolestaan ovat tärkeitä yksityiskohtia. 
Tärkeää ja arkkitehtuuriin verrattavaa Kansion mukaan on se, ”miten purat ihmisen ulos 
sieltä puvusta”. Pääntie, kädentiet ja helma ovat verrattavissa ikkunoihin ja oviin ja niiden 
reunojen huolittelu on verrattavissa arkkitehdin suunnittelemiin listoituksiin. ”Arkkitehtuuris-
sa listat ovat hyvin tärkeitä”, sillä niillä viimeistellään vaikutelma. 
Sekä rakennukset että vaatteet sinällään ovat ympäristöjä, ja ne ovat osa itseään laajem-
paa ympäristöä, ja juuri nämä yhtäläisyydet erottavat ne jokseenkin kaikista muista taiteen 
lajeista. 
Kumman tahansa ympäristön rakentamisessa suunnittelijan on otettava huomioon jo 
olemassa oleva ympäristö. Kasnio korostikin jatkuvuuden, harmonian ja kunnioituksen merki-
tystä suhteessa olemassa olevaan. Hänen mielestään tämä asia oli vielä paljon tärkeämpää 
arkkitehtuurissa kuin muodissa mutta sovellettavissa myös muotiin.  
Tässä asiassa jos missään Kasnio oli erittäin johdonmukainen. Vastaavasti kuin hän itse 
halusi kunnioittaa ympäristöä, hän myös sai kunnioitusta toteuttaessaan vanhan ja uuden yh-




Paljon tehdään nykyisin niin, että vanhan rinnalle pannaan uutta ja modernia ja saadaan 
aikaan voimakas kontrasti, kertoo Kirsti. Tietolassa [Sirola-opiston sivurakennuksessa] 
on jatkettu samaa henkeä, joka rakennuksessa on, ei vanhaa arkkitehtuuria jäljentäen, 
vaan samaa ajattelumaailmaa jatkaen nykykeinoin. Tietolassa ihmisen kulttuuri jatkuu, 
mutta 1980-luvun keinoin.19 
 
Samassa haastattelussa hän sanoi olevansa iloinen siitä, että Tietolasta ovat pitäneet niin ark-
kitehdit kuin käyttäjätkin, tavalliset ihmiset. Runsaat kolme vuosikymmentä myöhemmin hän 
kritisoi opettajansa Aarne Ruusuvuoren betoniarkkitehtuurin kovaa linjaa siinä, että uuden 
rakennuksen täytyi näkyä ja erottua vanhasta, ja kuvasi ympäristön kunnioittavaa huomioon 
ottamista havainnollisesti: 
 
Itse ajattelen arkkitehtina ja pukusuunnittelijana, että se asu tai rakennus, mitä mä teen, 
on modernia mutta se on sen suvun yksi jälkeläinen. – Sanotaan, että vanha rakennus on 
valmistunut 1910-luvulla ja sen viereen tulee minun arkkitehtuuria tai minä teen sinne si-
sätilan, modernisoin, niin se on isoisä tai isoäiti tälle mun tytölle. Siinä on samoja piirtei-
tä. Jos ne pannaan samaan valokuvaan, perhekuvaan, niin ne voi tunnistaa sukulaisiksi. 
Vaikka ne onkin eri aikakaudelta ja edustaa erilaista ajattelua ja ovat oman aikansa edus-
tajia, mutta ne eivät ole aggressiivisessa suhteessa toisiinsa, vaan siinä on jatkuvuus.20 
 
Vastaavanlaista ajatusta jatkaen puvunkin oli sovittava tilaisuuden luonteeseen ja otettava 
huomioon muut pukeutujat. Tämä periaate ei silti estänyt olemasta innovatiivinen ja omape-
räinen. Niinpä Kasnion puvut erottuvat omalla tyylillään valtamuodista ja muiden persoonal-
listen suunnittelijoiden luomuksista olematta silti epäkunnioittavan erikoisia. 
Kasnion ajatus tilaisuuteen ja ympäristöön sopivuudesta vastasi pitkälti toisen suoma-
laisen muotisuunnittelijan Riitta Immosen passepartout-metaforaa. Immosen mielestä puvun 
tuli toimia kuin kuvan ympärillä oleva passepartout-kartonki, joka korostaa kuvan (ihmisen) 
ominaisuuksia ja sovittaa sen yhteen kehyksen (tilaisuuden ympäristön) kanssa.21 
Kasniolla oli myös toinen näkemys, joka lähestyi edellä mainittua jatkuvuutta ja harmo-
niaa eri tavalla – ja itse asiassa kiinnostavammalla tavalla: 
 
Aina pukua ei voi tehdä sitä yhtä tiettyä tilannetta varten ja tarkasti noudattaa tietyn tilan 
ehtoja. Eikä tila saakaan asettaa ehtoja hallitsevasti tai alistavasti. Puvun pitää olla itses-
sään yleispätevä tai sen verran voimallinen, että se pystyy kokoamaan itsensä eri tiloissa 
tai ottamaan ikään kuin sen tilan haltuun.22  
 
Yhtäläisyys nykyarkkitehtuurin ja muodin välillä 
Onko sitten jotain erityisiä yhtäläisyyksiä nykyarkkitehtuurin ja muodin välillä? Kasnio näki 
suunnittelemissaan puvuissa ja viimeaikaisissa rakennuksissa yhteisenä piirteenä keveyden ja 
läpinäkyvyyden, ilman ja valon. Uusissa rakennuksissa käytetään paljon lasia. Sitä on suuris-
sa ikkunoissa, lasiseinissä ja toisena kerroksena rakennuksen ulkopuolella, joka jättää väliin 
ilmaa. Vastaavasti Kasnion erityisesti suosimat pliseeratut sifongit ja organzat ovat läpikuul-
tavia, kerroksellisia ja ilmavia (kuva 49 tässä luvussa ja kuvat 137–146 luvussa 9). Yhteistä 
on, että ilmapiiri on avara, hengittävä, tulevaisuuteen luottava, positiivisesti latautunut, kan-
sainvälinen ja suvaitsevainen. 
Yleisemmässä katsannossa Kasnio näki nykyarkkitehtuurissa ja muodissa muitakin yh-
täläisyyksiä, kuten aggressiivisuuden. Hän ei kuitenkaan pitänyt sitä omalle työlleen ominai-







Kuva 49. Kirsti Kasnion arvostama liike puvussa. Tämän kuvan tulosteeseen 
Kirsti Kasnio on merkinnyt hinnan 2590 €. Kuva Alexei Alraun. 
 
64 
Ero arkkitehtuurin ja muodin välillä 
Olennaisin rakennuksen ja vaatteen välinen ero on liike. Miettiessään muodin ja arkkitehtuu-
rin suhdetta Dawood on ilmaissut asian näin: ”Arkkitehdit kadehtivat vaatteiden sulavuutta ja 
liikettä.”23 Puvussa Kasnio nimenomaan halusi korostaa liikettä: materiaalin liikkuvuutta, ih-
misen liikkeen mukailevuutta ja viivojen dynamiikkaa. Hän näki liikkeessä monta variaatiota 
ja vaihetta ja korosti sitä, että myös pysähtynyt liike on liike. (Kuvat 47,  48 ja 49.)  
Liike osoittautui Kasniolle yhdeksi kiehtovimmista ominaisuuksista vaatteiden suunnit-
telussa. Se oli jotain, mitä arkkitehtinä ei ollut voinut kokea. Ei siis ollut kysymys vain siitä, 
että vaatetta kantaa kävelevä ihminen vaan että siinä on liikkuvia elementtejä, kuten hameen 
helmat. Tämä koski kaikkia vaatteita, mutta hän otti esiin usein vielä tanssin, jossa puvulla 
voi aivan erityisellä tavalla jatkaa liikettä. Sitä voi korostaa myös leikkauksella. 
 
Siinä on sellainen funktionaalinen lähtökohta, että kun ihminen liikahtaa, ilmavirta menee 
sinne alle, niin kuin vesi pyörii laivan perässä. Se nostaa helman pienemmällä vaivalla 
kuin jos teet sen täältä vyötäröltä. Se lähtee kyllä, mutta sillä ei ole sitä samaa tehoa ja 
helppoutta. Se on fysiikan laki, joka toimii siinä, jos puhutaan tällaisesta kauniista ja liik-
kuvasta vaatteesta.24 
 
Rakennuksen omin olemus sen sijaan on pysyä paikoillaan, ellei se sitten ole tuulimylly, jossa 
on liikkuvia osia. Parhaimmillaan rakennus kuitenkin suunnitellaan Kasnion mukaan siten, 
että siinä on ikään kuin erilaisia vaiheita, kun sitä lähestytään liikkuen. Sama koskee sisätilo-
ja; tila avautuu ja sulkeutuu, kun siinä liikutaan. Siihen, miten se tapahtuu, vaikuttaa voimak-
kaasti mittakaava eli se, miten tila on suhteessa liikkuvaan ihmiseen. Yhtä kaikki, rakennus ei 
liiku, vaan liikkuva ihminen vain voi saada liikevaikutelman. 
 
 
Mitä on arkkitehtoninen muoti? 
 
Brooke Hodge, joka kokosi Skin & Bones. Parallel Practices in Fashion and Architecture 
-näyttelyn ja samannimisen kirjan, kertoo hämmästelleensä sitä, kuinka paljon visuaalisia yh-
täläisyyksiä vaatteilla ja arkkitehtuurilla on, mutta myös sitä, kuinka vaatteita saattoi kuvailla 
nimenomaan arkkitehtuurin termein.25  
Termiä arkkitehtoninen käytetään usein muodin yhteydessä, mutta ei ole mitenkään it-
sestään selvää, mitä sillä tarkoitetaan, eikä varsinkaan ole selvää, tarkoitetaanko sillä aina lä-
heskään samantapaisia ominaisuuksia. Sana arkkitehtoninen ei myöskään erottele selvästi 
vaatteen rinnastamista muihin taidemuotoihin, sillä se esiintyy joskus samassa yhteydessä 
kuin veistoksellinen. Kyseessä on enemmän diskursiivinen konstruktio, jonka kulloinenkin 
merkitys on pääteltävissä enemmän asiayhteydestä kuin tarkasta määritelmästä. 
Chalayan on kritisoinut osuvasti arkkitehtoninen-sanan löyhää käyttöä muodin yhtey-
dessä: 
Yksi mielessä pidettävä asia on, että kun muoti on modulaarista ja jäsentynyttä, ihmiset 
automaattisesti kutsuvat sitä arkkitehtoniseksi, kun se ei sitä ole. Tarvitaan paljon jäsen-
tyneisyyttä (structuring) tekemään puvusta todella arkkitehtoninen. Arkkitehtuuria voi 
suunnitella hyvin häilyvällä ja jäsentymättömällä tavalla, joka ei näytä arkkitehtoniselta 
mutta joka silti on arkkitehtuuria. Tarkoitan, että rakennusta ei kutsuta muodiksi vain sik-
si, ettei se näytä arkkitehtoniselta. Siis miksi sanoa muotia arkkitehtoniseksi, ellei se to-




Arkkitehtoninen saattaa tarkoittaa sellaista vahvasti ja jopa raskaasti rakennettua pukua, jossa 
on tiukasti hallittu siluetti ja jollaisten suunnittelusta tyypillinen esimerkki on englantilais-
yhdysvaltalainen Charles James. Niissä on jopa nähty ”hänen arkkitehtitaustansa”27, jota hä-
nellä todellisuudessa ei ollut. Lähimpänä arkkitehtuuria hän oli ollut eräässä nuoruutensa työ-
paikassa, jossa hän kylläkin oli nopeasti oppinut tekniikan ja arkkitehtuurin käsitteitä ja mikä 
ehkä sai hänet pitämään itseään ”vaatetusalan rakenteiden arkkitehtinä” (sartorial structural 
architect), kun hän aloitti oman muotialan yrityksensä New Yorkissa 1930.28 
Charles Jamesin pukuja ja erityisesti niiden rakenteita tutkinut Harold Koda on jakanut 
Jamesin puvut rakenteellisin perustein neljään ryhmään, joista vain yhden hän on nimennyt 
Architectural Shaping. Tähän ryhmään kuuluvat puvut ovat Jamesin muotiuran jälkipuolelta 
1940-luvun lopulta ja 1950-luvulta. Näille puvuille on ominaista käyttäjän siluetin häivyttä-
minen. Kun puvussa on vahvat alusrakenteet, niiden päälle on ollut mahdollista yhdistää hy-
vinkin erilaisia materiaaleja, ilman että niiden painoerot haittaisivat saumoja. James itse luon-
nehti tällaisia pukuja siten, että niissä tiede tai pikemminkin insinööritiede yhdistyy estetiik-
kaan, minkä ”tuloksena on arkkitehtuuria vartalolle” (architecture for the body). Silti hän teki 
samaan aikaan myös vartalon muotoja kunnioittavia pukuja (Anatomical Cut),29 jotka tulevat 
hyvin esiin Kodan analyysissa mutta jotka eivät ole ollenkaan niin tunnettuja muodin histori-
an yleisteoksissa kuin arkkitehtoniset luomukset. Kuuluisin Charles Jamesin puku on Clover 
Leaf -tanssiaispuku, joka on huippuesimerkki valtavat tukirakenteet kätkevästä luomuksesta.30   
Kodan tiivis teksti ja teoksen kuvitus ovat hyvä esimerkki siitä, miten arkkitehtonista ei 
suoranaisesti määritellä, vaan niukka sanallinen kuvaus alusrakenteista ja muodoista vahvis-
tavat runsaan kuvituksen ja otsikon Architectural Shaping luomaa mielikuvaa.  
Italialaisen Roberto Capuccin vastaavanlaiset runsaasti ja tukevasti tuetut puvut, jotka 
noudattavat pikemminkin jotain muuta ääriviivaa kuin naisen vartalon muotoja, ovat myös 
saaneet attribuutit arkkitehtoninen tai veistoksellinen.31 
Cristóbal Balenciagan luomuksia on nimitetty arkkitehtonisiksi ehkä useammin kuin 
kenenkään muun muodinluojan. Hän ei kuitenkaan kuulu siihen edellä mainittuun  couturieri-
en suureen mutta epämääräisesti rajattuun joukkoon, jolla on jonkinlainen arkkitehtuuritausta. 
Hänen koulutustaustansa oli räätälinopissa, mutta hänen arkkitehtonisuutensa perustana oli 
suhteiden ja tasapainon taju sekä arkkitehtimäinen laatu ja tarkkuus, jotka herättävät jatkuvaa 
ihailua kauan jälkeenpäinkin.32 Hänelle rakenteet olivat tärkeitä, ja vaikka ompelijat ja räätälit 
toteuttivat ne, hän hallitsi ne itse kuin pääarkkitehti ainakin.  
Vuonna 1910 Le Figaroon muotireportaasia tehnyt Roger-Milès kirjoitti, että suurten 
muodinluojien (grands couturiers) joukossa on niitä, jotka työskentelevät kuin arkkitehdit, ja 
toisia, jotka työskentelevät kuin floristit. Myöhemmin Balenciagaa on pidetty esimerkkinä 
arkkitehtityypistä ja Dioria floristista.33 Tiettyä samankaltaisuutta arkkitehtuurin kanssa on 
myös siinä, miten Balenciaga halusi tehdä sellaisia vaatteita, jotka sopivat monille naisvarta-
loille ja joiden sisällä on liikkumisen ja tilan tuntu.34 Samoin rakennuksissakin on oltava tiet-
tyä monelle soveltuvuutta, vaikkei asiaa kirjallisuudessa juuri näin ole esitettykään. Balen-
ciaga ei kuitenkaan halunnut tehdä monille sopivaa muotia siinä mielessä, mitä valmisvaate-
tuotanto tarkoittaa. Monista houkutteluista huolimatta hän ei koskaan ryhtynyt valmisvaate-
suunnittelijaksi eikä myöntänyt lisenssejä malliensa valmistamiseksi muissa yrityksissä, mitä 
hän piti antautumisena prostituutioon.35  
Nykysuunnittelijoista ehkä parhaiten arkkitehtonisen muodin luojana tunnetaan edellä 
siteerattu Hussein Chalayan. Häntä ei sentään väitetä arkkitehdiksi, mitä hän ei olekaan, mutta 
hän on tehnyt yhteistyötä arkkitehtien kanssa, kuten myös muiden tekniikan edustajien kans-
sa.36  Lesley Niezynski, itsekin arkkitehti ja alusvaatesuunnittelija,37 kirjoittaa:  
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Chalayan käyttää muotia luodakseen miniatyyriarkkitehtuuria. Hänen töissään on todelli-
nen tilaominaisuus; hänen kokoelmansa luovat vaikutelman vaatteista, jotka ovat asuttuja 
vastakohtana päällä pidetyille. Teknologiaa ja tilaa tutkien vaatteet ovat vuorovaikutuk-
sessa käyttäjänsä kanssa. Ne ympäröivät ja sulkevat sisään rakenteiden ja materiaalien 
runsauteen. Luodakseen vaatteita hän käyttää arkkitehdin materiaalipalettia, kuten muo-
veja, sähköjohtoja ja puuta; valaistuista ja liikkuvista mekoista kuuluisimpaan, puiseen 
”pöytähameeseen”. 38 
 
Näihin esimerkkeihin verrattuna Kasnion muoti vaikuttaa visuaalisesti ja rakenteellisesti hy-
vinkin erilaiselta, sillä sen pääolemus perustuu keveyteen. Jos esimerkiksi katselee kuvaa ku-
vaa Clover Leaf -puvusta Metropolitan Museum of Artin online-museon sivuilla tai Archic-
raicin sivuilla olevia Chalayanin pukujen kuvia (joihin pääsee helposti käsiksi tämän luvun 
alaviitteiden linkeistä) ja vertaa niitä mihin tahansa Kasnion  pukuun, ero tuskin voisi olla 
suurempi. Siksi onkin outoa, että otsikon Kirsti Kasnio: Pliseerauksen mestari alla Heini Leh-
tinen kirjoittaa:  
 
Kirsti Kasnio on koulutukseltaan sekä arkkitehti että vaatesuunnittelija. Konkarisuunnit-
telijaa onkin tästä syystä verrattu tunnettuihin muotisuunnittelijoihin, kuten Paco Raban-
neen ja Hussein Chalayaniin.39 
 
Kuka on verrannut ja miten vertailua on perusteltu, ei käy ilmi tekstistä. Rabannen metalli ja 
muovi eivät esiinny missään Kasnion luomuksissa, kuten eivät myöskään Chalayanin materi-
aalivalikoimat vielä vuonna 2008. Tosin Chalayanin vuonna 2014 Vionnet’lle suunnittele-
massa kokoelmassa oli runsaasti kevyitä pliseerauksia mutta silloinkin erilaisia kuin Kasniol-
la.40 Vaatteiden muodotkaan eivät puolla vertausta. Siinä missä Kasnion puvuissa on voima-
kasta kolmiulotteisuutta, ”tukimateriaalina” on ennen muuta ilma eikä suinkaan raskaat, mo-
nimutkaiset tai tekniset tukimateriaalit. Ilma taas pysyy mukana kankaan käsittelyn, etenkin 
pliseerauksen avulla, mihin perehdytään jatkossa.   
Näin ollen Kasnion omaa käsitystä siitä, kuinka hän soveltaa arkkitehtuurin oppeja pu-
vun suunnitteluun ja miten hän näkee arkkitehtuurin ja vaatteen yhtäläisiä ominaisuuksia, ei 
voi pitää yhdensuuntaisina sen kanssa, mitä muotikirjallisuudessa ja muissa teksteissä pide-
tään arkkitehtonisena muotina. Kasnion esittämässä visuaalisten elementtien ja toiminnan 
analogisuudessa on yhtäläisyyksiä arkkitehtuurin ja vaatteen välillä, mutta kun Kasnion puku-
jen katselmuksessa edetään seuraavissa luvuissa, ne antavat uuden näkökulman arkkitehtoni-
seen muotiin, jos niitä sellaisina pidetään. 
 
 
Mahdollisia tulkintoja muodin ja arkkitehtuurin yhteyksistä 
 
Vaikka se, millaista on arkkitehtoninen muoti, jää vieläkin vaille tyhjentävää määritelmää, on 
silti mahdollista koota muodin – tai vaatteen – ja arkkitehtuurin yhteyksiä seuraavasti: 
– Elimellinen yhteys: vaatteen ja ”rakennuksen” häilyvä ero varhaisen ihmisen suojana.  
– Vaate ihmisen lähimpänä ympäristönä, osana sisustusta ja edelleen osana rakennettua ym-
päristöä. 
– Vaatteen ja rakennuksen visuaaliset yhteydet, kuten esimerkiksi sama suoralinjainen art de-
con muotokieli 1920-luvulla. 
– Teknologian tarjoama yhteinen inspiraatio, kuten esimerkiksi Chalayanin luomuksissa. 
– Vahva tukirakenteiden systeemi, kuten esimerkiksi Jamesin iltapuvuissa.  
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– Analoginen suhtautuminen visuaalisiin ja toiminnallisiin osiin, kuten kaitaleet vastaavat lis-
toja, sarjottavuus ja moduulien käyttö. 
– Ajattelun ja työskentelylogiikan tasolla ilmenevät yhtäläisyydet. 
Tämä jaottelu ei ole täydellinen, eivätkä sen osat ole toisiaan poissulkevia. Koska jaot-
telu perustuu hyvinkin erilaisiin ominaisuuksiin, sen avulla löytyy yllättäviä yhteyksiä suun-
nittelijoiden välillä joltakin osin, vaikka toisessa kohdassa etäisyys on valtava.  
Kasnion työskentelyä kuvaavat erityisesti kaksi viimeistä kohtaa. Moduulien käyttö on 
yhteistä Chalayanin kanssa, vaikka luomusten ulkonäkö ja valmistustekniikka – Kasnion elin-
aikana – olivatkin enimmäkseen täysin erilaisia. Moduuli tai elementti voi nimittäin olla ma-
teriaaliltaan ja muodoltaan mitä tahansa.   
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Luovat ideat syntyvät harvoin tyhjästä. Arkkitehti, psykologi ja designajattelun tutkija Bryan 
Lawson muistuttaa, että on ikuisuuskysymys, syntyvätkö ihmiset luoviksi vai voiko heidät 
kouluttaa luoviksi.1 Muodin historiassa tunnetaan useita ”luonnonlahjakkuuksia” ja idearik-
kaita henkilöitä. Itse asiassa lukemattomien suunnittelijoiden on pitänyt selvitä työstään ennen 
kuin suunnittelijakoulutusta on ollut olemassakaan. Aivan ilmeistä kuitenkin on, että nykyään 
kun koulutusta on, siihen halutaan valita jo luovuutta osoittavia opiskelijoita, mutta samalla 
koulutus perustuu siihen uskoon ja tietoon, että luovuutta ja erilaista ongelmanratkaisukykyä 
voidaan myös kehittää.2  
Onkin syytä erottaa omaperäisyys ja luovuus. Lawson tiivistää designtehtävissä tarvit-
tavan luovuuden siihen, että suunnittelijan täytyy ratkaista ulkoapäin asetettuja ongelmia, 
tyydyttää muiden ihmisten tarpeita ja luoda kauniita esineitä. Ja hän väittää edelleen, että luo-
villa ihmisillä ja suunnittelijoilla erityisesti on kyky muuttaa ajatustensa suuntaa ja siten gene-
roida lisää ideoita.3 Vaikka useita näkökulmia ja ideoiden runsautta korostetaan, niiden rinnal-
la useat tutkijat tuovat esiin myös rajoitteiden merkityksen. Rajoitteet voidaan vielä jakaa si-
säisiin ja ulkoisiin rajoitteisiin sekä edelleen analysoida näitä tehtäväkohtaisesti tarkemmin.4  
Sisäiset rajoitteet ovat ainakin jossakin määrin suunnittelijan omassa hallinnassa. Suun-
nittelija voi luoda itselleen tarkkoja rajoja tai joustaa niistä. Muotisuunnittelijan kohdalla tämä 
voi merkitä esimerkiksi tietynlaisen tyylin noudattamista tai sitoutumista tiettyihin materiaa-
leihin omasta halustaan. Ulkoiset rajoitteet taas määräytyvät eri tavoin esimerkiksi sen mu-
kaan, onko kysymyksessä asiakastyö yksityishenkilölle: tilaisuuden vaatimukset, yksilöllinen 
vartalo, budjetti – vai sarjottu valmistuotanto: kaavoituksen systematisointi, sujuvat ompelu-
tekniset ratkaisut, yhteistyökumppaneiden ehdot. Studio Kirsti Kasnion kohdalla tuotanto oli 
niin pienimuotoista, että suunnittelutehtävien rajoitteilla ei ollut kovin suurta eroa, varsinkin 
kun Kasnio halusi soveltaa samoja lähtökohtia eri tyyppisiin töihin. Hän ei tietoisesti erotellut 
sisäisiä ja ulkoisia rajoitteita mutta piti rajoitteita sinänsä erityisen tärkeinä suunnittelutyössä, 
joka muuten olisi ollut ”tuhat kertaa vaikeampaa”.5 
Puhuessaan suunnitteluprosessinsa kulusta Kirsti Kasnio ei tunnustautunut varsinaisesti 
minkäänlaisten ideointimenetelmien käyttäjäksi. Hänellä ei tuntunut myöskään olevan min-
käänlaista muistikuvaa siitä, miten ideointia olisi opetettu hänen kolmessa suunnittelijakoulu-
tuksessaan, joiden merkitystä hän ei kuitenkaan missään tapauksessa kieltänyt tai vähätellyt.  
Kasnion mielestä opiskelu oli lahja, jota kohtaan hänellä oli suuri kiitollisuuden tunne. Hänen 
mielestään ”parhaiten luovuutta edistää, kun sivistää näitä ihmisiä. Irrottelu ei johda muuta 
kuin sekamelskaan.”6   
Mitä sivistäminen sitten Kasnion kohdalla oli? Hänellä oli himo nähdä. Parhaan pohjan 
näkemiselle antoi Teknillisen korkeakoulun aikainen taidehistorian opiskelu ja siihen liitty-
neet opintomatkat. Myöhemmin, läpi koko elämän, hän harrasti taidenäyttelyitä, teatteria ja 
elokuvia, etenkin Suomen elokuva-arkiston (nyk. Kansallinen audiovisuaalinen instituutti) 
teemaesityksiä. Toinen Taideteollisen korkeakoulun muotisuunnittelijan koulutuksen vähän 
aiemmin läpikäynyt TaT Ana Nuutinen, joka työskenteli Muoti- ja tekstiilitaiteen osastolla 
Kasnion opiskeluaikana, mainitsee, että vastaavanlaiseen itsensä monipuoliseen sivistämiseen 
Taideteollisen korkeakoulun opettajatkin opiskelijoitaan ohjasivat.7  
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Elokuva-arkiston suosioon saattoi olla kaksi syytä: ensinnäkin sen hinnat olivat edulli-
sia, ja toiseksi teemoittain järjestetyissä esityksissä oli Kasnion kaipaamaa ja arvostamaa sys-
temaattisuutta.8 Ranskalaisen Jean-Luc Godardin elokuvat olivat hänelle antoisimpia, mutta 
mikään yksittäinen elokuva tai muukaan esitys ei toiminut ainakaan tietoisena innoittajana 
suunnittelutöille. Ne olivat pikemminkin hedelmällistä kasvupohjaa mutta eivät varsinaisia 
siemeniä. 
Kasnio mainitsi myös luontonäkymien antoisuuden ideoinnissa, mikä ei merkinnyt hä-
nelle taiteilijoiden usein mainitsemaa luonnossa samoilun innoittavuutta. Luontonäkymä saat-
toi olla hyvinkin nopea ja yksinkertainen asia, jonkinlainen tuokiokuva, kuten studion ikku-
nasta ulos katsominen.9 Kuten luvussa 7 käy ilmi, Kasnion ensimmäinen menestys muodin-
luojana oli kilpailuvoitto lintuaiheisella puvulla (kansikuvassa). Luvussa 8 taas nähdään, että 
hänen muotitaiteen lopputyönsä innoittajina olivat erilaiset orkidean kukat. Tosin hän aitoa 
nukkapintaista kukkaa ihasteltuaan siirtyi tutkimaan orkidean värejä ja muotoja kirjoista eikä 
luonnosta. 
Vaikka Kasnio ei maininnut kirjallisuutta eikä internetiä idealähteenä, dokumenttiai-
neistosta voi nähdä, että hän on tehnyt paljon töitä niiden parissa. Kuten luvussa 3 Lavastaja-
puvustaja kävi ilmi, hän oli kerännyt Osiris-oopperaa ja På fullt Alvar -komediaa varten 
ideakuvaston tietokirjallisuudesta. Hän on todennäköisesti käyttänyt myös internetiä, mutta 
siitä ei puvustukseen liittyvissä ideakansioissa näy varmoja jälkiä.10  
Luvussa 8 Orkideasta turkikseksi on mahdollista seurata koko suunnitteluprosessia 
ideakuvista valmiiksi tuotteiksi saakka. Ja tuonnempana tässä luvussa taas nähdään, kuinka 
yksittäisen asiakkaan puvun tuleva käyttötilanne ja tilaisuuden teema olivat riittävän innoitta-
va mutta myös toivotusti rajoittava lähtökohta suunnitelmalle. 
Kasnion kohdalla tapahtui sama muutos, joka tunnistetaan koko maailmassa: kirjojen 
merkitys väheni sitä mukaa, kun internetin sisältö kasvoi. Kirjojen vähenemiseen vaikutti täs-
sä tapauksessa myös konkurssin jälkeinen velkaantuminen, sillä arvokkaimmat teokset olivat 
muutettavissa rahaksi. Pieni avainteosten kokoelma kuitenkin säilyi, ja kirjastot olivat tieten-
kin käytettävissä lisänä. Kasniosta kehittyi varsinainen internetin suurkuluttaja. Hän ei tyyty-
nyt vain hakemaan tietoa vaan myös tulosti kaiken mielestään hyödyllisen tai kiinnostavan, ja 
taustatietokansiot paisuivat paisumistaan.  
Suunnittelija puhui melko niukasti ideoinnista siihen nähden, miten paljon hänellä oli 
tallessa ideoinnissa käyttämäänsä materiaalia. Hän oli nimittäin toiminut aivan samoin, mitä 
ideoinnin tutkijat ovat saaneet selville haastatellessaan ja tarkkaillessaan suunnittelijoita.    
Eckert ja Stacey mainitsevat seuraavaa: vertailuaineisto, mikä tarkoittaa saman aiheen jo ole-
massa olevien tuotteiden tarkastelua; toisen tyyppinen design; kuvat ja taideteokset; luon-
nonesineet ja ilmiöt; arkielämän esineet ja ilmiöt.11 Petre, Sharp ja Johnson luettelevat inspi-
raation lähteitä samaan tapaan: valokuvat, kuvat yleensä (images), aiemmat vaatteet, taidete-
okset, materiaalinäytteet, luonnonesineet.12 Varsinaisia luonnonesineitä Kasnio ei kerännyt 
mutta erilaisia luontokuvia kylläkin, ja kaikkea edellä mainittua oli hänen taustamateriaaliko-
koelmissaan joko aiheenmukaisesti järjestettynä tai vain tallessa. Lisäksi Kasnio teki sen, mitä 
Laamanen ja Seitamaa-Hakkarainen13 neuvovat myös aloitteleville suunnittelijoille: hän valo-
kuvasi materiaalikokeilunsa ja säilytti kuvat myöhempää työstämistä varten. Viimeisenä elin-
vuonnaan Kasnio alkoi vielä kuvata aivan arkisia asetelmia, kuten ajankohtaisia esineitä työ-
pöydällään.14  
Esimerkiksi turkissuunnitelmiaan varten Kasnio oli kerännyt kokonaisia kansiollisia 
turkiskuvia muodin historian teoksista sekä muista muotijulkaisuista – luultavasti kaiken saa-
tavissa olevan. Tämä on hyvä osoitus ideoinnin ja samanaikaisen muun tutkimustyön päällek-
käisyydestä. Oman idean kehittelyn rinnalla kulki lähinnä poissulkeva katselmus. Toisin sa-
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noen Kasnio halusi tietää, millaisia turkiksia oli tehty, innoittui niistäkin mutta ennen kaikkea 
varmisti sen, että omat luomukset olisivat erilaisia. Sama koski pliseeraukseen perehtymistä. 
Hän halusi tuntea sen perinpohjaisesti ja samalla varmisti, että vältti plagioinnin.   
Julia Gaimsterin teoksen Visual Research Methods in Fashion15 lukeminen Kasnion 
haastattelujen ja dokumenttiaineiston analysoinnin jälkeen on kuin kertausta jo nähdystä ja 
kuullusta. Tuleville suunnittelijoille oppikirjaksi tarkoitetussa teoksessa tulee esiin idealähtei-
tä vielä paljon runsaammin kuin edellä mainituissa tutkimuksissa. Ajan hengessä pysymiseksi 
Gaimster mainitsee mm. erilaiset kulttuurielämän muodot ja blogit, joita Kasniokin seurasi 
ahkerasti, mutta myös paljon sellaista, johon Kasniolla ei yksinkertaisesti ollut varaa tai kiin-
nostusta, kuten yökerhot ja musiikkifestivaalit. Ensi näkemältä hätkähdyttävä mutta lopulta ei 
kovinkaan ihmeellinen yhteys on Gaimsterin valokuva vintagekoruista. Kasnio oli kerännyt 
vanhoja koruja jo paljon ennen muotiuraansa ja pitänyt niistä näyttelynkin jo kesällä 1993.16  
Ne toimivat jatkuvasti visuaalisina innoittajina, ja tekokukkien ohella ne olivat aina läsnä 




Ideointia ja luonnostelua voi olla vaikeaa ja tarpeetontakin erottaa toisistaan, sillä esimerkiksi 
Goelin mukaan luonnostelu on suunnitteluratkaisujen tavoitteellista etsimistä.17 Toki luonnos-
telu voi olla muutakin, kuten jotain epäsystemaattista muistiin merkitsemistä.  Tässä luonnos-
telu kuitenkin tarkoittaa tavoitteena olevan ideoinnin ulkoistamista paperille tai materiaaliin 
siten, että suunnittelija itse tai muut henkilöt voivat arvioida sitä  ja työstää edelleen.  
Muodin historiasta tiedetään, että suunnittelijoilla on ollut ja on edelleen hyvinkin eri-
laisia tapoja ilmaista ideoitaan tulevista luomuksistaan. Jotkut suunnittelijat ovat tulleet jopa 
tunnetuiksi erikoisista menetelmistään: Elsa Schiaparelli lähinnä puhui ääneen ajatuksensa ja 
jätti ne sitten toisten konkretisoitaviksi. Madeleine Vionnet taas suunnitteli vain muotoilemal-
la kankaasta puolessa koossa olevan nuken päälle, mistä hänen mallimestarinsa jatkoi mallin 
muuntamista täyteen kokoon.   Luonnospiirrokset ovat kuitenkin yleisin ja ainakin yleisimmin 
tunnettu tapa tehdä luonnoksia tulevista tuotteista. Joskus piirustukset yhdistetään suunnitte-
luun niin voimakkaasti, että suunnitelmapiirustusten tekemistä pidetään itsessään suunnittelu-
na ja hyvää piirustustaitoa suunnittelutaitona, mikä ei kuitenkaan pidä paikkaansa.18  
Bryan Lawson on todennut saman asian. Hänen mukaansa suunnittelijan näkeminen 
suuren piirustuspöydän ääressä on harhaanjohtava kuva. Suunnittelijat kylläkin piirtävät mut-
ta tekevät myös muunlaisia representaatioita, fyysisiä ja nykyään myös sähköisiä mallinnuk-
sia suunnitelmistaan, sekä puhuvat paljon keskenään ja muiden kanssa.19 Taitava piirtäminen 
on siis yksi erinomainen avu suunnittelijalle, sillä se on mitä oivallisin muistiinpano- ja kom-
munikointimenetelmä. Kyky suunnitella tuotteita ja kyky piirtää ovat kuitenkin eri asioita. 
Riippuen suunnittelijan omista haluista ja taipumuksista materiaalin käsittelyn suhteen sekä 
tuotantoryhmän kokoonpanosta piirrosluonnoksia täydennetään usein materiaalikokeiluin. 
Muistiinpanon ja toisen henkilön tai yrityksen kanssa kommunikoinnin lisäksi luonnok-
silla on muunkinlaista käyttöä. Ne eivät ainoastaan dokumentoi syntyneitä ajatuksia vaan 
luonnostelu itsessään tuottaa uusia ideoita. Luonnokset toimivat myös eräänlaisina hiljaisina 
keskustelukumppaneina suunnittelijan kanssa.20  
Noviisisuunnittelijat tuottavat niukasti piirroksia ja siirtyvät mielellään nopeasti kolmi-
ulotteisen materiaalin pariin. Jotta piirtämällä luonnostelu olisi vuolasta ja mieluisaa, se yk-
sinkertaisesti vaati harjoitusta siinä missä itse suunnittelukin.21 Kasniolle piirtäminen oli tuttua 
jo arkkitehtiopinnoista saakka, mutta ihmisen ja erityisesti vaatteen materiaalin ilmaisemisen 
piirroksessa hän joutui opiskelemaan muotialalle tullessaan. Jälkeen jääneistä piirrosten mää-
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rästä päätellen hän omaksui muutamia tapoja, joilla ilmaisi itseään sujuvasti, eikä ainakaan 
kaihtanut piirtämistä.  
En päässyt koskaan näkemään Kasnion luonnostelua kynällä ja paperilla. Sen sijaan joi-
takin kertoja näin tuokion materiaalista luonnostelua. Joistakin tuotteista luonnoksia on suuri 
määrä, ja ne eivät ole päätyneet toteutettaviksi heti, vaan samasta lähtökohdasta on ensin to-
teutettu yksi versio ja myöhemmin toisenlainen versio – ehkä juuri vanhojen luonnosten kans-
sa ”neuvotellen” ja kun tekniset mahdollisuudet ovat vähitellen kirkastuneet.  
Lawson huomauttaa, että alun alkaen esineitä suunnittelevat ihmiset ovat itse olleet 
myös niiden tekijöitä, käsityöläisiä. Lawson nimittää tällaista tapaa toimia perinteiseksi tai 
kansanomaiseksi (vernacular) suunnitteluksi, joka ei sovellu hänen mukaansa modernin am-
mattisuunnittelijan työnkuvaan. Itse asiassa eri suunnittelijoilla voi olla hyvinkin vaihteleva 
määrä tietoa siitä, miten heidän ideoimansa tuotteet ylipäänsä valmistetaan.22 Esimerkiksi 
maailman tunnetuimpiin muodinluojiin kuulunut Christian Dior oli toiminut freelancepiirtäjä-
nä useita vuosia, ennen kuin hän pääsi apusuunnittelijaksi Robert Piguet’n haute couture 
-taloon. Tuota aikaa hän muisteli näin: ”Vihdoinkin olen tutustunut niihin mystisiin keinoihin, 
joilla idea muunnetaan puvuksi.”23 
Kasniolle puvun valmistaminen ei merkinnyt samalla tavalla mystisiä keinoja kuin Dio-
rille, mutta koko vaatteen valmistusprosessia – kaavoitusta, leikkaamista ompelua ja sovitta-
mista – hän ei hallinnut niin kuin ammattiompelija, mikä harmitti häntä valtavasti. Koska hän 
halusi erikoistua pliseerattujen pukujen suunnittelemiseen, piirrosluonnosten riittämättömyys 
tuli nopeasti selväksi. Tämä havainnollistuu parhaiten pukujen rakennetta tarkastelemalla, 
mikä tapahtuu erityisesti luvussa 9 Pliseerattujen pukujen rakenne. Niinpä suunnittelijan oli  
tartuttava materiaaliin ja kolmiulotteiseen suunnitteluun vaikkakaan ei varsinaiseen ompelu-
työhön.  
Lawson on jakanut suunnittelijoiden piirrokset kolmeen ryhmään: 1) esittelypiirrokset 
(presentation drawings), joilla tulevia tuotteita voidaan kuvailla asiakkaille; 2) tuotantopiir-
rokset (production drawings), jotka tehdään tuotteen kokoonpanoa varten; ja 3) suunnittelu-
piirrokset (design drawings), jotka eivät ole niinkään muille näytettäviksi tarkoitettuja vaan 
osa suunnittelijan ajatustyötä.24 
Kasnion piirrokset edustavat kaikkia näitä ryhmiä. Omien sanojensa mukaan hänelle oli 
tyypillisintä tehdä hyvin pieniä piirrosluonnoksia, tavallisesti alle 10 senttimetrin korkuisia 
hahmoja (kuvat 50 ja 51). Hän sanoi aloittaneensa tällaisten pikkuruisten piirrosten tekemisen 
jo arkkitehtiopintojensa aikana. Lawsonin jaottelussa ne edustavat lähinnä suunnitelmapiir-
roksia eli tuotteen varhaisen ideoinnin aikaisia muistiinpanoja. Tällaisia piirroksia on säilynyt 
erittäin vähän, mutta jotkin luvun 3 Osiris-oopperan pukuhahmotelmat (korkeus 11 cm) ku-
vassa 27 ja På Fullt Alvar -näytelmän varhaiset muistiinpanokuvat sekä luvun 7 Teeri- ja Ha-
rakka-pukujen luonnokset kuvassa 75 (korkeus 8 cm) ovat tällaisia miniatyyriluonnoksia. 
Kaikkein pienimmät, nopeasti ja huolimattomasti tehdyt piirrokset ovat kuitenkin Kasnion 
kohdalla jonkinlaisia koosteita joko uuden tuotesarjan lukumääristä tai näytökseen koottavista 
puvuista, kuten kuvassa 50, eivätkä siis alkumielikuvia. 
Tuotantopiirroksia edustavat parhaiten ne Osiris-oopperan pukuluonnokset, joissa on 
selvä tekstitys valmistusta varten (kuvat 29 ja 30 luvussa 3). Muotipukujen luonnosten jou-
kossa tuotantopiirroksia on hämmästyttävän vähän, mutta sellaisena voi pitää tämän luvun 
lopussa olevaan asiakkaalle tehtyyn suunnitelmaan liittyviä alus- ja päällyspuvun piirroksia 
(kuvat 60 ja 61), joissa on ohjeita ompelijalle. Myös jotkin pliseerausluonnokset leikkuusuun-
nitelmineen ovat eräänlaisia tuotantopiirroksia. 
Kasnio pyrki tekemään uusista suunnittelemistaan puvuista tuotekortteja, joissa olisi 
hänen tavoitteenaan olleeseen pienimuotoiseen sarjatuotantoon tarvittavat tuotantokuvat ja 
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kirjoitettu dokumentaatio ja jotka helpottaisivat työtä tekijöiden vaihtuessa. Tällaisia kortteja 




Kuva 50. Miniatyyripiirrokset kuvaavat olemassa olevia pukuja,  






Mitkä piirrokset lopulta olivat esittelypiirroksia, jää osit-
tain epäselväksi. Toisaalta joistakin tuotteista oli useita 
valmiin oloisia ja siten esittelykelpoisia piirroksia. Yri-
tysasiakkaille sellaisia oli jossakin vaiheessa pakko näyt-
tää. Toisaalta Kasnio varoi näyttämästä liian valmista 
kuvaa yksityiselle asiakkaalle, kuten hän kolmivaiheisen 
suunnitteluprosessinsa yhteydessä kertoi (jäljempänä täs-









Kuva 51. Muistiinpano vuodelta 2007 edustaa Kasnion arkki-
tehtiopiskelijana omaksumaa tapaa piirtää kuvia hyvin pienes-
sä koossa. Hahmon korkeus noin 8 cm. 
 
 
Skitsipaperi, lyijykynä ja puuvärit 
 
Edellä mainittujen pienoiskuvien rinnalle ja niiden tilalle Kasnio kehitti hyvin vakiintuneen 
tavan luonnostella piirtäen. Hän teippasi ohuen skitsipaperin A4-kokoisen valkoisen tulostus-
paperin päälle ja piirsi siihen lyijykynällä yhden tai useita hahmoja samasta puvusta. Osiris-
oopperan kansiossa on vaakasuorassa olevalla paperilla alaston perushahmo edestä, takaa ja 
sivulta ja puvustettuna eri kuvissa (luvussa 3 kuvat 28, 29 ja 30). Hahmot ovat realistisia sii-
nä, että ne ovat tavallisen ihmisen mittaisia eli pään osuus on noin 1/8 koko pituudesta. Nämä 
piirrokset ovat enimmäkseen värittämättömiä. 
Muotikuvien piirtämistä varten Kasnio on tutkinut erilaisia piirustusoppaita joko opis-
keluaikanaan tai sen jälkeen. Mitään edellä mainittua vastaavaa perushahmoa ei ole ainakaan 
säilynyt. Sellainen on kuitenkin saattanut olla käytössä, sillä useissa muotipukujen piirroksis-
sa hahmot ovat saman kokoisia ja samassa asennossa. Useimmissa muotikuvissa pystysuoral-
la A4-paperilla on kaksi hahmoa, sama puku edestä ja takaa, kuten tämän luvun loppupuolella 
asiakkaalle tehdyssä luonnoksessa. Naishahmo on aina pitkä ja siro kuin ammattimalli. Pään 
osuus koko hahmon pituudesta on 1/9 ja joskus vain 1/10. Puvut on väritetty useimmiten hen-
nosti puuväreillä, mutta joissakin luonnoksissa voi olla myös liituväritystä.  
Läpinäkyvä skitsipaperi on ollut oivallinen keino tehdä variaatioita samasta aiheesta. 
Joskus skitsipaperin toisessa kerroksessa on erilaisia yksityiskohtia tai lisää väritystä. Toisi-
naan taas varsinainen kuva on päällimmäisellä paperilla ja väritys alemmalla paperilla, jolloin 
se näkyy läpi pehmeämpänä kuin päällimmäisen paperin väritys. Tämä saattaa olla yksi niistä 
luonnostelumenetelmistä, jotka Kasnio omaksui jo arkkitehtiopinnoissaan. Mittakaava pysyy, 
vaikka yksityiskohdat muuttuvat.25  
Skannauksesta tuli myös yksi keskeinen menetelmä tehdä useita versioita luonnoksista. 
Hahmot ovat yleensä 17–18 senttimetriä korkeita, joskus skannauksessa ja tulostuksessa 25-
senttisiksi kasvaneita. Jotkin luonnokset ovat säilyneet vain skannattuina ja tulostettuina ku-
vina, toisia taas on jatkettu skitsipaperilla skannatun kuvan päälle. Tällaisia muotikuvien eri-
laisia luonnosversioita tulee esiin runsaasti seuraavien lukujen kuvituksessa. 
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Tavallisesta ”yleisnaishahmosta” poiketen Kasnio saattoi piirtää ääriviivoja läpi myös 
lehtikuvista. Tällöin kysymyksessä oli julkisuuden henkilö, jolle hän halusi suunnitella puvun. 
Jos lehdessä oli kokovartalokuva, hän sai napatuksi siitä ao. henkilön olemuksen ja mittasuh-





Kirsti Kasniolla oli taustallaan vaatetussuunnittelun lisäksi arkkitehdin ja lavastajan tutkinnot. 
Hänen itsensä mukaan näistä arkkitehdin koulutus oli vaikuttanut kaikkein eniten hänen 
suunnittelutyöhönsä. Hän vertasi usein vaatetta ja rakennusta toisiinsa niiden suunnittelun – 
erityisesti suhteiden – ja toiminnallisuuden osalta. Hän piti ensimmäistä koulutustaan merkit-
tävänä taustatietona sille, miten hän näki suunnittelumenetelmänsä, jonka kolmessa vaiheessa 
luonnosten konkreettisuus vaihteli.27 
1. vaihe oli aiheen syventäminen, jota Kasnio kutsui myös filosofiseksi vaiheeksi. Yk-
sittäiselle asiakkaalle suunniteltavien pukujen kohdalla hän piti tärkeimpänä suunnittelutyön 
rajoitteiden pohtimista, sillä ”ilman rajoitteita on tuhat kertaa vaikeampaa”. Näytöskokoelman 
kohdalla pohdittavaksi tuli ”sukulaisuusominaisuudet”. Tämä tarkoitti kokoelman tiettyä ehe-
yttä; erilaisissa puvuissa oli oltava jotain samaa ”kuin Tšehovin kolmessa sisaruksessa”. Tie-
tyt samankaltaisuudet vaikuttivat edullisesti myös vaatteiden sarjottavuuteen myöhemmässä 
valmistuksessa. Tämän vaiheen luonnokset olivat lähinnä mielensisäisiä kuvia tulevista tuot-














Kuvat 52. Kankaan ”kiukkuisuuden” hallintaa 
sovitusnuken päällä. Kuva Kirsti Kasnio. 
 
 
2. vaihe oli konkreettinen. Siihen kuului kankaiden analysointi: tärkeimpänä paino, ra-
kenne ja raaka-aine. Vaikka värit ja kuviot olivat tärkeitä ihmisen omien värien ja tyylin suh-
teen, nämä tulivat valittaviksi vasta seuraavaksi painon ja rakenteen jälkeen. 
Painon, rakenteen ja kuituaineksen ensisijaisuus tulee hyvin ymmärrettäväksi, kun ottaa 
huomioon, että Kasnion tärkein ilmaisuväline oli pliseeraus. Tämän tekniikan kohdalla paras 
luonnoksen konkretisointimenetelmä oli kankaan kiinnittäminen neuloilla sovitusnuken pääl-
le. Vain kankaan itsensä kanssa työskennellen näki, miten se toimi vai toimiko ollenkaan ku-
vitellulla ja halutulla tavalla, sillä Kasnion ilmauksen mukaan: ”Voi mennä kauan, ennen kuin 
saa kankaan tottelemaan, mutta kun saa sen kiukkuisuuden hallintaan, saa pelkkää iloa.” (Ku-
va 52.)  
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Nuken päällä tuli havainnolliseksi myös puvun kerroksellisuus, joka liittyi aina plisee-
raukseen ja jossa oli otettava huomioon kunkin kankaan oma käyttäytyminen. Kerrosten ko-
keilu kankailla oli tärkeää myös silloin, kun puvussa oli useita läpikuultavia värejä, vaikka 
pliseerausta ei olisikaan käytetty. Samoin nuken päällä näkyivät puvun osat suhteessa toisiin-
sa. Suunnittelijalla oli mielessään kuvitteellinen verkko, johon osat suhteutettiin, jotta ne me-
nivät oikein. Tällaista kolmiulotteista luonnosta saattoi näyttää niin asiakkaalle kuin ompeli-
jallekin. Kasniolla oli myös tapana valokuvata nämä kangasasetelmat, jotta niihin saattoi pala-
ta myöhemmin (kuvat 53 ja 54). 
Korostettakoon, että kankaasta luonnostelu koski yleensä vain osaa puvusta. Pohjalla oli 
mallimestarin tekemän kaavan mukainen puvun runko. Tämä poikkeaa ratkaisevasti Ranskas-




Kuvat 53 ja 54. Materiaali- ja väriyhdistelmän kokeilua sekä värisävyjen muuttumisen testausta mo-
ninkertaisessa organzassa Johanneksentiellä sijainneessa studiossa keväällä 2005. Kuvat Kirsti Kasnio. 
 
Kolmiulotteinen kankaasta valmistettu luonnos oli tässä vaiheessa paras konkretisoinnin väli-
ne, mutta piirrokset kulkivat koko ajan mukana. Niitä Kasnio käytti erityisesti suunnitelles-
saan mallistoa ulkopuoliselle kaupalliselle tilaajalle. Yksityisen asiakkaan kohdalla Kasnio 
sen sijaan piti piirrosten käyttämistä vaarallisena, sillä asiakas saattoi tarrautua liiaksi piirrok-
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sesta saamaansa mielikuvaan, joka ei kuitenkaan vastannut täysin lopputulosta, koska se ke-
hittyi työn edetessä. 
3. vaihe käsitti siirtymisen valmistukseen, jolloin luonnos oli avattava mahdollisimman 
täsmällisesti mallimestarille ja ompelijalle, joka saattoi olla sama tai eri henkilö. Tämä tapah-
tui kankaisen luonnoksen tai piirroksen ääressä ainakin puhuen mutta myös paperille doku-
mentoiden. Joissakin säilyneissä työpiirroksissa on tekstejä, jotka viittaavat teknisiin ratkai-
suihin. Ompelijoiden vaihtuessa tätä vaihetta on helpottanut tietty toistuvien perusratkaisujen 
valikoima, josta suunnittelija saattoi osoittaa esimerkiksi haluamansa päärmäystavan hel-
maan. Joistakin vaatteista Kasnio oli pyytänyt ompelijaa tekemään protovaatteen, mutta taita-
va mallimestari oli vakuuttanut hänet siitä, että jos on hyvät kaavat, kuten näytösvaatekokoi-
hin olikin, niin protoa ei tarvittu. Sen sijaan yksilöllisen asiakkaan vartalo saattoi vaatia pro-
tovaatteen valmistamista ja sovittamista, jotta luonnoksen mittasuhteet konkretisoituivat. 
 
Metsän kuningatar: asiakkaalle suunniteltu hääpuku       
Esimerkkinä asiakkaalle suunnittelusta on hääpuku, josta on säilynyt kattavampi kuva-



























Kuva 55. Bonjour-puku: housut, reisi-
pituinen takki ja liivit. Kirsti Kasnion 
piirros sulhasen hääpuvuksi. 
 
Kesäksi 2007 häitään suunnitteleva virkanainen näki lehdessä kuvia Kirsti Kasnion suunnitte-
lemista puvuista ja kiinnostui niistä. Koska morsian ei ollut enää aivan nuori, hän ei halunnut 
perinteistä valkoista morsiuspukua vaan kauniin juhlavan puvun, jolle olisi käyttöä iltapukuna 
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myöhemminkin. Tässä tilauksessa oli erikoista se, että sulhanen oli mukana ja että Kasnio 
suunnitteli hääparin kummankin osapuolen puvun. Sulhasen puvusta on niin ikään tallessa 
luonnospiirros (kuva 55) Kasnion arkistossa, ja Kasnio teki myös ehdotuksia materiaalista, 
mutta räätäli valmisti puvun.29 
Suunnittelun lähtökohtana oli se, että häät oli tarkoitus tehdä hyvin luonnonläheisiksi. 
Tapahtuma olisi maaseudulla, ulkona ja metsän läheisyydessä. Tästä lähtökohdasta Kasniolle 
tuli mieleen metsän prinsessa, mutta morsiamen mielestä hänen ikäisensä nainen ei ollut prin-
sessa vaan kuningatar. Sanat Metsän kuningatar Kasnion kirjoitti myös piirrosluonnoksen 
reunaan 4.4.2007. Aihe ja tehtävä oli mitä ilmeisimmin erittäin inspiroiva, ja Kasnio puhui 
siitä innostuneeseen sävyyn.30  
 
 
              




Kun asiakaspariskunnan toiveet ja tilaisuuden luonne olivat selvillä, morsiamen puvun mate-
riaalisen suunnittelun ensimmäisenä valintana oli kultapitsi, joka Kasniolla oli jo olemassa. 
Seuraavaksi mukaan tuli sininen organza, joka myös oli jo paikalla. Muista mahdollisista ma-
teriaaleista suunnittelija on koonnut nitojalla näytteitä yhdelle paperille, jolle hän on tehnyt 




Kuva 57. Metsän kuningatar. Kirsti Kasnion luonnos morsiamen puvuksi 4.4.2007. Varsinainen piir-
ros on tulostuspaperiarkilla, jonka päällä on skitsipaperi. Se pehmentää kuvan väritystä, mutta sillä on 




Vaikka Kirsti Kasnio itse kertoi varovansa luonnospiirrosten näyttämistä asiakkaalle, joka 
saattaa jäädä liikaa kiinni sen yksityiskohtiin, hän näytti 4.4.2007 päiväämänsä Metsän kunin-
gatar -piirroksen asiakkaalle (kuva 57). He myös keskustelivat asiasta, ja asiakas kertoi sel-
västi suunnittelijalle, että hän oli ompelutaitoinen ja paljon vaatteita valmistanut tekijä itsekin 





Kuvat 58 ja 59. Metsän kuningattaren luonnostelua sovitusnuken päällä. Kuvat Kirsti Kasnio. 
 
Tässä prosessissa Kasnio on edennyt tyypilliseen tapaansa eli luonnostellut seuraavaksi puvun 
oikeista materiaaleista sovitusnuken päälle ja valokuvannut luonnoksen eri puolilta. Kangas-
luonnoksessa näkyy hyvin pitkälle vietynä visio valmiin puvun luonteesta, kuten materiaalien 
kerroksellisuudesta ja mittasuhteista laahuksineen (kuvat 58 ja 59). Suunnittelija näytti tämän 
varhaisversion puvusta myös asiakkaalle. Se olikin olennaista, koska puku suunniteltiin alun-
perinkin siten, että asiakas itse saattoi myöhemmin poistaa laahuksen ja käyttää pukua iltapu-
kuna. Tässä yhteydessä suunniteltiin yhteisymmärryksessä myös kukkien osuus pukeutumis-
kokonaisuudessa. Sekä suunnittelijalla että asiakkaalla oli yhteinen ajatus siitä, että puvussa ja 
hiuskoristeessa käytettäisiin samoja aitoja kukkia kuin morsiuskimpussa. Kuvissa näkyvät 
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tekokukat ovat siis vain etsimässä oikeiden kukkien paikkaa luonnosvaiheessa. Asiayhteydes-
sä oudolta näyttävä turkis oli Kasnion ehdotus mahdolliseksi lämmikkeeksi kylmältä vaikut-
tavana kesänä. Lämpimänä hääpäivänä turkislämmikettä ei lopulta tarvittu. 
Tämän puvun valmistamisen aikaan Kasniolla ei ollut ompelijaa omalla studiollaan, 
vaan puku tehtiin kahden virolaisen ompelijan ompelimossa, jossa asiakas kävi sovittamassa 
pukua useita kertoja. Kasnio mainitsi usein virolaiset ompelijat hyvin positiivisessa hengessä, 
mutta hän ei koskaan maininnut henkilöiden eikä yrityksen nimeä. Syynä saattoi olla jonkin-
lainen protektionismi eli omien, vaivoin hankittujen luotto-ompelijoiden pitäminen ikään kuin 
piilossa.  
Pukujen teettäminen toisaalla, poissa oman valvovan silmän alta, selittää sen, että suun-
nittelija on piirtänyt poikkeuksellisen selvät ja yksityiskohtaiset kuvat aluspuvusta ja päällys-
puvusta (kuvat 60 ja 61) ja merkinnyt piirroksiin tarkasti materiaalit ja joitakin mittojakin. 
Näistä kuvista selviää myös havainnollisesti puvun rakenne, joka perustuu yhteen Kasnion 
usein käyttämän kaavan muotoon. Hän toteutti omaksumaansa käytäntöä, jonka mukaan asi-
akkaille tehdään kyllä yksilöllisiä ja uniikkeja pukuja, mutta jokaisen puvun suunnittelua ei 
aloiteta alusta ja erillisestä kaavoituksesta. Myös usein toistuva epäsymmetrisyys ja diagonaa-
lit tulevat selvästi esille. Toisaalta materiaalin käyttö puvussa on sikäli erilaista vaikkakaan ei 
täysin poikkeuksellista, että tässä ei ole lainkaan pliseerausta. 
 
 
Kuvat 60 ja 61. Aluspuku ja päällyspuku. Kirsti Kasnion piirrokset ompelijalle 7.5.2007. 
 
Asiakas oli tyytyväinen pukuun mutta ei asiakkuuteen ja prosessiin kokonaisuutena. Ongel-
maksi koitui suunnittelijan jonkinlainen liiallinen kiintymys pukuun ja luopumisen vaikeus. 
Ilmiö ei ole tuntematon muuallakaan muotimaailmassa. Hyvissä asiakassuhteissa suunnittelija 
tai pikemminkin häntä edustava henkilökunta huolehtivat siitä, että asiakas saa puvun vaivat-
tomasti ja aikataulun mukaan, ja mahdollinen ylikiintymys hoidetaan toisella tavalla ja myö-
hemmin. Jotkin muotitalot ovat ostaneet omia luomuksiaan takaisin yrityksen kokoelmaan, 
kun pukuja on ilmestynyt huutokauppoihin.31 Vakituiset asiakkaat ovat luovuttaneet pukujaan 
takaisin suunnittelijoille tai ainakin antaneet suunnittelijoiden päättää, mihin heidän luomuk-
sensa päätyvät sen jälkeen, kun asiakas ei niitä enää tarvitse.32 Toisaalta dynaaminen ammat-
timainen toimiminen edellyttää nimenomaan luopumista. Se on hyvän ja luottamusta herättä-
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Kuva 62. Hääpuvut suunnitellussa 
käytössä metsän reunassa kesällä 
2007. Kuva Ilkka Jutila. 
 
Joistakin harminaiheista huolimatta asiakas lähetti suunnittelijalle häätilaisuudesta kuvan, jos-
sa puku näkyy erinomaisesti (kuva 62). Vain amatsoninliljoista valmistetut koristeet takana 
vyötäröllä ja hiuksissa jäävät piiloon. Tällainen kuva on harvinaisuudessaan sekä suunnitteli-
jalle että muodin tutkijalle todellinen aarre, sillä joitakin poliitikkoja ja esiintyviä taiteilijoita 
lukuun ottamatta muotisuunnittelijoiden asiakkaista on erittäin vaikea saada kuvia, joissa pu-
ku näkyisi hyvin.  
Valmis puku on hyvin saman henkinen kuin väritetty luonnospiirros (kuva 56) mutta 
seesteisemmän ja levollisemman oloinen kuin kangasluonnos sovitusnuken yllä. Tämä johtuu 
luonnollisesti ja ennen kaikkea siitä, että valmiin puvun helma on tasattu laahusta lukuun otta-
matta, mutta myös materiaalia on vähemmän. Kerroksellisuus korostaa keveyttä mutta ei ylen-
palttista runsautta. Myös pitsin asento on muuttunut: se ei ole niin viistossa kuin luonnoksissa 
ja se ulottuu lähemmäksi helmaa. Kirsti Kasnio noudatti tiukasti kuvan saatteessa ilmaistua yk-
sityisyyden suojelua. Kun kysyin mahdollisia kuvia asiakkaista, hän ei näyttänyt tätä kuvaa, 
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vaikka se olisi ollut edustavin niistä harvoista lehdissä julkaisemattomista kuvista, joita hän 
asiakkailtaan oli saanut. Tässä kuva on hääparin luvalla, ja kasvojen tunnistamattomuus oli jul-
kaisuluvan ehtona.  
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chyn omistukseen oli merkitty myös sellaisia pukuja, joita tietyt tunnetut asiakkaat, kuten Audrey Hepburn ja 
Jacqueline Kennedy, olivat tilanneet häneltä. Kuvat ao. puvuista ovat myös näyttelystä kootussa teoksessa Hu-
bert de Givenchy 2014. 
Suomessa yksi Atelier Riitta Immosen merkittävimmistä asiakkaista pyysi tyttäriään palauttamaan useita pukuja 
Immoselle asiakkaan kuoleman jälkeen, mistä suunnittelija oli erittäin tyytyväinen. Hän kävi myös toistuvasti 
ainakin yhdessä käytettyjen vaatteiden kaupassa katsomassa suunnittelemiaan pukuja ja silloin tällöin ostikin 
niitä. 
33 Koskennurmi-Sivonen 1998, 218. 
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7 Pliseeraus ja muotiuran alku  
 
Kun Kirsti Kasnio opiskeli muotisuunnittelijaksi Taideteollisessa korkeakoulussa 1990-luvun 
lopussa, kaiken yleisen opinhalunsa ohessa hän oli kiinnostunut ennen muuta pliseerauksesta, 
eli kankaiden ja kangasmaisten materiaalien tiheästä pysyvästä laskostamisesta, ja tämän tek-
niikan käyttömahdollisuuksista nykyaikaisissa muotiluomuksissa. Ensimmäinen kontaktimme 
liittyikin juuri pliseeraukseen, kun hän oli opiskelijana ja minä luennoin muodin historian 
opettajana Muoti- ja tekstiilitaiteen osastolla. Kirsti Kasnio jäi joskus luennon jälkeen keskus-
telemaan pliseerauksesta menneinä aikoina ja kiinnostuksestaan siihen omassa tulevassa työs-
sään, mahdollisesti myös taiteen maisterin lopputyössä. Siinä hän ei kuitenkaan käyttänyt pli-
seerausta mutta teki sen sijaan suurta julkista huomiota herättäneitä luomuksia jo opiskeluai-
kanaan, ja useissa niistä pliseerauksella oli näkyvä osansa.  
 
 
Pliseerauksen monet muodot 
 
Pliseeraus, koristeellinen laskostaminen, on tuhansia vuosia vanha tapa muokata kankaan pin-
ta kolmiulotteiseksi. Antiikin Egyptin varhaisimmat pliseeratut tekstiilit ovat vanhan valta-
kunnan ajalta, jolloin käytettiin vaakasuoraa laskostusta. Vanhin tunnettu kokonainen vaa-
kasuoraan pliseerattu vaate on Pariisissa Louvren museossa säilytettävä tunika noin vuodelta 
2000 eKr. Kun otetaan huomioon, kuinka paljon Egyptistä on säilynyt kuvamateriaalia, tutki-
joille on edelleen arvoitus, miksi vaakasuoraan pliseeratuista vaatteista ei ole kuin yksi kuva-



















Kuva 63. Rij ja hänen vaimonsa Maja pliseera-
tuissa vaatteissaan, jotka on kiedottu ja sidottu 
vähän eri tavoin valehihat muodostaviksi pu-
vuiksi. 18.–19. dynastia 1320–1290 eKr., Egyp-
tin uusi valtakunta. Kalkkikivireliefi Berliinin 




Runsas ja monipuolinen pliseeraus yleistyi keskivaltakunnan aikana (noin 2065–1660 eKr.) ja 
jatkui uuden valtakunnan aikana (noin 1580–950 eKr.). Se oli siis erittäin pitkäikäisen suosi-
on saavuttanut kankaan koristelutapa. Eri levyisiä laskoksia ryhmiteltiin useilla tavoilla, ja ne 
saattoivat myös risteillä toistensa kanssa (kuva 63). Ei ole mitään varmuutta siitä, miten pli-
seeraus tehtiin, mutta oletettavaa on, että se on ollut aikaa ja työtä vaativa toimitus. Egypti-
läisten vaatteet valmistettiin ohuesta pellavasta, jota pestiin ja huollettiin ahkerasti. Pliseeraus 
piti tehdä pellavaan uudelleen jokaisen pesukerran jälkeen.  
Useiden museoiden kokoelmissa on muinaisesta Egyptistä esineitä, jotka on nimetty 
pliseerauslaudoiksi. Jotkut arkeologit kuitenkin pitävät epävarmana sitä, onko esineiden käyt-
tötarkoitus tulkittu oikein.2 On myös mahdollista, että pliseeraus tehtiin voimakkaasti tärkät-
tyyn kankaaseen kuumien kivimuottien avulla.3 Ehkä myös kankaan sidoksessa lankoja ryh-
mittelemällä saatiin aikaan sellaisia kohtia, joista kangas taittui helposti ja sai aikaan pliseera-
tun vaikutelman tai jonka kohdalta kangas taiteltiin käsin uudelleen pesun jälkeen.4 
Antiikin kreikkalaisten vaatteissa oli paljon kolmiulotteisesti poimuttuvaa ohutta kan-
gasta, mutta se muodosti todellakin vapaasti muotoutuvia poimuja eikä säännöllisiä laskoksia. 
Vuosisatojen kuluessa laskostelmat tulivat muotiin silloin tällöin, kuten 1400-luvun naisten 
huntupäähineen etureunassa5 tai 1700-luvun naisten puvuissa. Kapeasta nauhasta tai kangas-
kaitaleesta tehdyt laskostelmat olivat kuitenkin enimmäkseen pehmeätaitteisia eivätkä välttä-
mättä vaatineet erityistä välineistöä. 
 
      
 
Kuvat 64 ja 65. Räisälän hunnun poimuttaminen tärkättynä ja nelinkertaiseksi taitettuna sekä valmis 
tuen päälle aseteltu huntu, jonka pinta muistuttaa pliseerausta. Kuvat Soja Murto. 
 
Suomessakin kansanpukuun kuuluneissa naisten hunnuissa on käytetty tiheää laskostusta, jota 
voi pitää eräänlaisena pliseerauksen muotona. Laskostukseen tai poimutukseen käytetyt apu-
välineet saattavat olla vastaavanlaisia, joita on käytetty muissakin kulttuureissa ennen höyryn 
ja lämmön avulla tehtyä pliseerausta.6 (Kuvat 64 ja 65.) 
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1800-luvun alussa miesten puvuntakin kaulusten välistä esiin työntyvä paidan etumuk-
sen valkoinen röyhelö oli usein tärkätty ja erittäin täsmällisesti ja terävästi pliseerattu, toden-
näköisesti paidan silityksen yhteydessä käsikäyttöisten apuvälineiden avulla. Erilaisia tärkät-
tyjen kaulusten muotoiluvälineitä oli käytössä jo 1500-luvulla. Tehokkaita pliseerausvälineitä 
ei vielä 1800-luvun alussa käytetty, eikä koneellinen pliseeraus usein pestävässä valmiissa 
vaatteessa olisi onnistunutkaan. Tällaisen laskostelman jäykkä täsmällisyys näkyy parhaiten 
François-Xavier Fabren vuonna 1809 maalaamassa nuoren miehen muotokuvassa, mutta se 
on nähtävissä lukemattomissa 1800-luvun alun muotokuvissa. Toisin sanoen se on ollut suo-
sittu, näyttävä ja muodikas yksityiskohta miesten muuten niin tummaksi ja yksinkertaiseksi 
vakiintuneessa puvussa.7 
Naisten muotipukujen koristelu muuttui 1800-luvulla uusrokokoon aikana. Silloin nais-
ten pukujen koristelussa alettiin käyttää teräviksi laskoksiksi taiteltuja eli pliseerattuja kaita-
leita. Pliseeraaminen sai aivan uudenlaiset mittasuhteet 1870-luvulla, jolloin pliseeratut kaita-
leet olivat naisten pukujen usein käytetty ja näyttävin koristelumenetelmä. Kaitaleet leikattiin 
joko pukukankaasta tai muusta siihen sopivasta kankaasta.8 Suuret määrät pliseerausta eivät 
enää syntyneet käsin silitysraudan avulla, vaan uudet mekaaniset laiteet helpottivat ompelijan 




Kuva 66. Pliseerattuja koristekaitaleita vuonna 1879 valmistetun morsiuspuvun helmassa. Kaitaleen 
reunassa on muutaman millimetrin levyinen koneella ommeltu päärme. Helsingin yliopistomuseo,  




Vanhimmat säilyneet pliseerauslaitteet ovat 1860-luvulta. Vuonna 1866 Illinoisissa valmiste-
tussa laitteessa on kiinteä pöydällä pidettävä osa, jonka metallinen yläpuoli aaltoilee ja jota 
vasten kädellä pyöritetään vastaavasti koloihin osuvaa rullaa.9 Tämän mallin huono puoli on 
siinä, että kaitaletta täytyy siirtää käsin eteenpäin kohta kohdalta. Myös pliseerauksen muoto 
on pikemminkin aaltoileva kuin terävätaitteinen. 
1870-luvun pliseerauskoneet ovat kuin pienoismankeleita. Niissä on kaksi toisiaan vas-
ten painuvaa telaa, joiden välistä kangaskaitale kulkee, kun teloja pyöritetään käsiveivillä. 
Kuumuudella on osansa pliseerauksen onnistumisessa, sillä telojen sisään on pantu kuumen-
nettu metallipuikko, joka puolestaan kuumensi telat. Tällä periaatteella toimivan laitteen, joka 
oli kauniisti kukkakoristeltu kuin saman ajan ompelukoneetkin, kehitti ja patentoi Charles F 
Dudley New Yorkin valtiossa vuonna 1879. Keksijänsä mukaan laitteen nimi on Dudley Flu-
ter.10 
Pliseerausrauta (pleating iron tai fluting iron) edusti ompelukoneen ohella uutta meka-
nisoituvaa vaatteiden valmistusta. Vaikka ompelukonetta oli kehitelty jo 1700-luvulta lähtien, 
se saavutti sellaisen toimintavarmuuden vasta 1800-luvun puolivälin jälkeen, että sitä saatet-
tiin ottaa massatuotantoon ja markkinoida kaikkiin maailman kolkkiin. Koneompelun ja pli-
seerauksen tulo markkinoille suunnilleen samaan aikaan näkyy konkreettisesti juuri pliseera-
tuissa kaitaleissa, sillä niiden reunoissa oli näkyvissä aivan kapea koneella ommeltu päärme, 
kun koneompeleet muuten pysyivät piilossa vaatteiden sisäpuolella. 
 
 
Haute couture -pliseerauksesta teollisiin vekkihameisiin 
 
Kankaita on tietenkin voinut aina muotoilla erilaisiksi laskoksiksi silitysraudan ja -laudan  
avulla, tai laskostelmia on tehty ja tehdään ompelukoneen lisälaitteiden avulla.11 Mutta kun 
modernissa länsimaisessa muodissa alettiin suosia suuria pliseerattuja pintoja, tällekin alalle, 
kuten muihinkin pariisilaisen haute couturen erikoistehtäviin, ilmestyi alihankintayritys. 
Vuonna 1900 Georges Lognon perusti Pariisiin oman pliseeraamon. Yrittäjää ei kuitenkaan 
vielä tuolloin kutsuttu aina pliseeraajaksi vaan mankeloijaksi (calandeur).  
Maison Lognonin loistokausi oli maailmansotien välisenä aikana, jolloin se työllisti 60 
henkeä. Suvussa säilyneen yrityksen pliseeraaja Gérard Lognon vertasi 1990-luvulla työtä 
arkkitehtuuriin ja teknologiaan väittäen sen vaativan matemaattisten sääntöjen tarkkuutta. 
Tuolloin työntekijöitä oli tusinan verran, ja liikkeen tunnetuin tuote oli Hermès’lle pliseeratut 
huivit. Yritys toimii edelleenkin 2000-luvulla viiden työntekijän voimin, ja muotitalot ovat 
yhä yksi mutta pienenevä osa asiakaskuntaa. Lognonia työllistävät kuitenkin elokuva- ja näyt-
tämöpuvustus ja jopa lakimiesten virkapukujen kaulusten pliseeraukset. 
Lognonin pliseeraamo perustuu siihen, että kaikki tehdään huolellisesti ja käsin, kuten 
haute couturen periaatteet vaativat, mutta ei yksitellen laskos laskokselta. Kartongista tai 
voimapapereista valmistetaan leveitä paperimuotteja, joissa on laskoskuvio. Se voi olla aivan 
yksinkertainen ja suoraviivainen tai hyvinkin monimutkainen kolmiulotteinen kuvio. Eri 
muotitalot ovat suosineet kukin eri tyyppisiä pliseerauksia, mutta Gérard Lognonin mukaan 
pliseerausten kuningas on kuitenkin aurinkopliseeraus, jossa laskosten leveys muuttuu päästä 
toiseen, jolloin ne asettuvat kankaaseen säteittäin. Pliseerattava kangas asetellaan hitaasti ja 
huolellisesti kahden muotin väliin ja kangas pliseerausmuotteineen sidotaan tiiviiksi paketiksi 
pitkien lautojen väliin. Muoto jää kankaaseen, kun koko pakettia höyrytetään 30–60 minuutin 
ajan. Joitakin laskostelmia voidaan saada aikaan myös kartonkimuotin ja silitysraudan avulla, 
mutta pääasiassa höyrytys tapahtuu sitä varten kehitetyssä höyrykaapissa. Lopuksi jäähtynyt 





Kuva 67. Kirsti Kasnion käyttämät pliseerauskartongit vastaavat Lognonin systeemiä. Ehkä ne ovat 




Kuva 68. Haitaripliseerauksen ja aurinkopliseerauksen profiili on siksak-muotoinen. Haitaripliseera-





Kuva 69. Kirsti Kasnion studiolla ollut kartongille piirretty aurinkopliseerauksen pienoismalli, josta 
kuvassa osa leikkautuu pois. Pliseeraus tehdään joko neliön muotoiselle kankaalle, jolloin syntyy 90 
asteen sektori, tai kaksi kertaa suuremmalle kankaalle. Kummassakin tapauksessa kappaleessa on 




Moni Pariisin haute couture -suunnittelija on käyttänyt puvuissaan pliseerausta silloin 
tällöin, todennäköisesti Lognonin toteuttamana,  ilman että he ovat leimautuneet erityisesti 
pliseerattujen pukujen mukaan. Paul Poiret oli mieltynyt suoriin pliseerauksiin, jotka sopivat 
hyvin 1920-luvun suoralinjaisiin pukuihin.13 Näennäisesti yksinkertaisia mutta juuri pliseera-
uksensa vuoksi näyttäviä päiväpukuja ovat tehneet mm. Edward Molineux ja Jean Dessès.14 
Victor Skrebneskin teoksessa The Art of Haute Couture on upeasti edustettuina runsaasti tai 
jonkin verran pliseerausta hyödyntäviä iltapukuja useilta suunnittelijoilta, kuten Valentino, 
Louis Féraud, Gianfranco Ferré, Christian Lacroix ja Emanuel Ungaro.15 Vaikka kaikki nämä 
puvut ovat hyvin erilaisia, yhteistä niille on se, että pliseeratun kankaan reuna näkyy ja usein 
vielä hulmuaa näyttävästi. Elsa Schiaparelli, joka halusi muutenkin tehdä kaiken eri tavalla, 
sen sijaan nosti vuonna 1951 kokoelmansa iltapukuluomuksessa satiinipuvun päällä olevan 
pliseeratun organzan ylös siten, että sen reuna ei näkynyt edessä ollenkaan vaan pliseeraus 
muodosti ikään kuin ilmavan, kevyen putken, joka avautui ja laskeutui taakse kohti helmaa.16 
Vastaava Englannissa toimiva pliseerausyritys on F. Ciment. Se palvelee useita muita 
yrityksiä ja asiakkaita kuningattaren edustusvaatteista esiintyvien taiteilijoiden fantasiapukui-
hin. Sen verkkosivuilla on myös havainnolliset piirrokset tavallisimmista pliseeraustyypeis-
tä.17 
Toisen maailmansodan jälkeen 1940-luvun lopulla ja erityisesti 1950-luvulla tapahtui 
synteettisten materiaalien voimakas yleistyminen muodin massamarkkinoilla. Nailon (poly-
amidi) ja Terylene (polyesteri) olivat uusia termoplastisia kuituja, joihin oli mahdollista saada 
pysyvä pliseeraus, mutta massatuotanto vaati uusia menetelmiä. Teollinen pliseeraus kehitet-
tiin Yhdysvalloissa, mistä se levisi Eurooppaan.18 
Valtaosa pliseeratusta Terylenestä käytettiin asiallisen arkisiin tummansinisiin ja har-
maisiin laskoshameisiin eli ”vekkihameisiin”, mutta pliseeraamalla saatiin aikaan myös gla-
mouria. Maailman kuuluisin pliseerattu puku oli Marilyn Monroella yllään elokuvassa Kesä-
leski (The Seven Year Itch, 1955).19 Se hulmusi näyttävästi New Yorkin maanalaisen ilma-
aukon päällä. Kohtaus oli elokuvassa lyhyt, mutta siitä otetut lukuisat still-kuvat kuuluvat 





Mariano Fortuny  (1871–1949) kehitti 1900-luvun alkupuolella oman versionsa pliseeraukses-
ta. Fortuny oli espanjalaissyntyinen mutta pääasiassa Venetsiassa vaikuttanut monialataiteilija 
ja tekninen innovaattori. Muodin historiassa hänet tunnetaan nimenomaan kauttaaltaan plisee-
ratuista pitkistä ns. Delfoi-puvuistaan. Ne olivat antiikin Kreikan joonialaisen kitonin innoit-
tamia pukuja, jotka valmistettiin pääasiassa suorista kappaleista ja joissa oli kitonin tapaan 
valehihat tai ainakin niitä muistuttavat hihat. Niissä kohdissa, joissa kitonissa oli pienet soljet, 
Delfoi-puvussa oli venetsialaiset lasihelmet. Siinä missä antiikin kitoniin käytettiin leveää, 
vapaasti poimuttuvaa kangasta, Fortunyn puvussa oli tiheään pliseerattu kangas, tyypillisesti 
yksivärinen silkki, joskus sametti. Kankaan leveydestä huolimatta puku oli putkimainen, joka 
pliseerauksen suoman joustavuuden ansiosta myötäili vartalon muotoja. Puvun variaatioita 
tuotettiin 1909–1952, ja ajattomuudessaan se oli eräänlaista Pariisin muodin vaihtelua vastus-
tavaa antimuotia.20 
Anne-Marie Deschodtin ja Doretta Davanzo Polin teoksessa Mariano Fortuny – Un 
magicien de Venice on piirroskuva Fortunyn pliseerauslaitteesta, jonka hän patentoi Pariisissa 
vuonna 1909.21 Charlotte Seelingin mukaan kuitenkin tarkka tieto siitä, miten Fortuny onnis-
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tui saamaan silkkiin ja samettiin pysyvän pliseerauksen, on pysynyt salaisuutena, samoin kuin 
hänen värjäystekniikkansakin.22  
Fortunyn pliseeraus ei näytä samanlaiselta kuin Lognonin kehittämä kartongin avulla 
pliseeraus tai myöhempi teollinen konepliseeraus. Laskokset ovat periaatteessa samanlaisia 
kuin haitaripliseerauksessa mutta hyvin matalia. Laskokset eivät myöskään ole aivan suoria 
vaan epäsäännöllisesti aaltoilevia, joka saa koko pinnan näyttämään väreilevältä, varsinkin 





Laskosten tiheydessä, mataluudessa ja pinnan epäsäännöllisyydessä Fortunyn pliseeraus 
muistuttaa vielä 2000-luvullakin vaikuttavan Issey Miyaken (1938–) 1990-luvun alussa aloit-
tamaa pliseeraustapaa. Suuren japanilaisen avustajajoukon kanssa hänkin on kehittänyt oman 
pinnankäsittelytyylinsä, joka toistuu hänen Pleats Please -luomuksissaan. Perusteellisen ja 
monipolvisen kehitystyön tuloksena pääosa pliseeratuista vaatteista tehdään polyesterista ja 
loimineuloksesta. Samoin kuin Fortunylla Miyakellakin on suuria loistavan värisiä pintoja, 
mutta hän on käyttänyt myös vaihtuvia vierailevia painokuosien suunnittelijoita.  Vaatteet 
ovat myös pääasiassa arkiseen käyttöön tarkoitettuja kaikenlaisia vaatekappaleita.  
Miyaken pliseeraus tapahtuu suurilla huipputeollisilla koneilla kahden paperin välissä, 
mutta paperit eivät sinänsä toimi muotteina, vaan kone tekee pliseerauksen muodot. Tämä pli-
seeraus poikkeaa kaikista muista siinä, että vaatteet ovat valmiiksi ommeltuja ja ne voisi pu-
kea päälle heti, kun ne tulevat pliseerauskoneesta.  
Osa puvuista on suorista kappaleista ja kudotusta, himmeäpintaisesta kankaasta valmis-
tettuja. Niiden muodon taustalla on pikemminkin jäykkä japanilainen kimono kuin antiikin 
pukujen vartalon mukainen pehmeys. Valo ei myöskään toimi samalla tavalla kuin Fortunyn 
pehmeissä silkeissä ja sameteissa tai Miyaken omissa loimineulospliseerauksissa.23   
 
 
Kirsti Kasnion suhde pliseeraukseen 
 
Kasnio tutki muiden pliseerauksia muotikirjoista mutta ei toteuttanut mitään vastaavanlaista. 
Hän ihaili suunnattomasti Mariano Fortunyn töitä. Hänellä oli Deschodtin ja Davanzo Polin 
edellä mainittu teos Fortunysta, jota selatessaan hän ihasteli yhtä lailla värejä kuin sitä, miten 
pehmeät puvut myötäilivät vartaloa. 
Toinen vastaavanlainen etäinen ja erilainen kiinnostuksen kohde oli Issey Miyake. Hä-
nen puvuissaan ihastusta ei herättänyt niinkään niiden muoto, vaan Kasnio oli ennen muuta 
kiinnostunut kehittyneestä japanilaisesta juuri Miyaken luomuksiin kehitetystä tekniikasta. 
Aivan ilmeisesti Kasnio ei tuntenut Schiaparellin edellä mainittua iltapukua, joka sekin 
oli erilainen kuin mikään hänen omista luomuksistaan mutta jossa oli samanlaista pliseeratun 
organzakappaleen taittamista siten, että ilma toimii yhdessä ohuen mutta jäykän materiaalin 
kanssa.  
Seuraavissa alaluvuissa esiin tulevat puvut Kirsti Kasnio suunnitteli opiskeluaikanaan, 
ennen kuin hänellä oli omia pliseerauslaitteita. Hän teetti pliseerauksen ulkopuolisella tekijäl-
lä, jota hän ei koskaan maininnut. Ehkä pliseeraaja oli sama henkilö, jolta Kasnio osti välineet 





Jäätikkö ja Tulivuori 
 
Opiskellessaan ensimmäistä vuotta muoti- ja tekstiilitaiteen osastolla Taideteollisessa korkea-
koulussa Kirsti Kasnio suunnitteli kaksi näyttävää pliseeraukseen perustuvaa pukua. Hän ni-
mitti niitä iltapuvuiksi, mutta kumpikin puku muistutti enemmän tanssijan esiintymisasua 
kuin juhlailtapukua.  
Jäätikkö ja Tulivuori syntyivät vuonna 1998. Ne olivat parhaimmillaan liikkeessä, jossa 
eriväriset runsaat pliseeratut pinnat pääsivät hulmahtelemaan ja tulivat esiin eri muotoisina. 
Kummankin runkona, johon pliseeraukset kiinnittyvät, on yksinkertainen musta, yksiolkaimi-
nen puku. Jäätikköä esittää vaaleansininen pliseerattu ja pliseeraamaton sifonki ja jäätävän 
kiiltävä vaaleansininen pliseerattu organza. 
 










Kuva 72. Jäätikkö-puku, 1998. Kuva Ulla Shemeikka. 
 
Jäätiköstä (kuvat 71 ja 72) on säilynyt useita luonnospiirroksia (kuva 70). Yksikään niistä ei 
ole kovin realistinen siinä mielessä, että toteutuneen puvun osat voisi niistä yksiselitteisesti 
tunnistaa. Luonnoksissa puku on sininen ja pliseeraus sen ympärillä väritön. Suunnittelija 
näyttää lähinnä pohtineen laskosten suuntia. Joissakin versioissa erikoinen, aurinkopliseerat-
tujen kappaleiden osittain yhteen ommeltujen ja sisäänpäin käännettyjen reunojen aikaansaa-
ma kolmiulotteisuus näkyy hämmästyttävän havainnollisesti (kuva 70, vasen reuna). Tällaista 
alkumielikuvaa juuri pliseeraamiseen perehtymistä aloittava suunnittelija tuskin saattoi ul-
koistaa luonnokseen. Todennäköistä onkin, että Kasnio piirsi näitä luonnoksia ikään kuin 
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Kuva 73. Tulivuori-puku, 1998. Kuva Ulla Shemeikka. 
 
Tulivuoresta ei ole säilyneitä luonnoksia. Tulivuori-puvun selässä on voimakkaasti ulkoneva 
asetelma mustaa pliseerattua organzaa, joka muistuttaa enemmän siipiä kuin laavaa. Sen ala-
puolella on lämpimän punaruskea osa vasemmalla ja vaaleanpunainen osa oikealla sekä sen 
alla pinkki osa. Kaikki vyöhykkeet perustuvat aurinkopliseeraukseen, ja niitä on käytetty si-
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ten, että kankaan kulma jää laahusmaisesti paljon pidemmäksi kuin tavallinen täyspitkä puku. 
Kun tanssija ottaa pliseerausten reunoista kiinni, hän saa noston ja liikkeen avulla puvun 
muuntumaan täysin erilaisiin muotoihin, joissa väripintojen suhteet näkyvät aivan eri tavoin. 




Kuva 74. Tulivuori-puku pyörivässä liikkeessä. Kuva Ulla Shemeikka. 
 
Jäätikkö ja Tulivuori saivat seuraa, kun Kasnio suunnitteli vuonna 2000 vielä lisää pitkiä, ka-
peita, yksiolkaimisia juhlapukuja, jotka hän tällä kertaa nimesi Omenatarha-puvuiksi. Puku-
jen runko-osat eivät poikenneet paljoakaan aiemmin nähdystä pukuparista, mutta niiden höy-
henenkeveät organzapliseeraukset olivat moderni, melko etäinen vastine morsiushunnulle. Ne 
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oli kiinnitetty vain lyhyeltä matkalta pukujen taakse, niin että ne pääsisivät liehumaan ilma-
vasti. Ja niin ne liehuivatkin, kun kaikki puvut olivat esillä yhtä aikaa Marco Bjurströmin oh-
jaamassa vuoden 2000 muotishow’ssa Messukeskuksessa.24  
Tulivuori edusti Kasniota vuonna 2001 Taideteollisuusmuseossa, nykyisessä Designmu-
seossa, järjestetyssä näyttelyssä Taito ja visio: Suomalaisen muodin viisi vuosikymmentä, ja 
sen yhteydessä Marianne Aavin toimittamassa samannimisessä kirjassa on Tulivuoren kuva. 
Merkittävää Kasnion muotiuran alun kannalta tässä on se, että hän oli mukana omalla luo-
muksellaan jo ennen valmistumistaan viiden edellisen vuosikymmenen muotia luotaavassa 
näyttelyssä ja teoksessa vakiintuneiden ja arvostettujen nimien – ja hänen kanssaan yhtä aikaa 
opiskelleen Teemu Muurimäen – rinnalla.25     
 
     
Harakka ja Teeri 
 
Alkuvuodesta 1999 Stockmannin tavaratalo ja Taideteollinen korkeakoulu järjestivät Milleni-
um-iltapukukilpailun. Kasnio lähetti kilpailuun kaksi pukuehdotusta nimimerkillä Linnut. Pu-
vut olivat nimeltään Harakka ja Teeri, joita nimimerkki kuvaa seuraavasti 15.3.1999 päivä-
tyssä selostuksessa:   
 
Ehdotus käsittää kaksi iltapukua, joiden nimet ovat kotoisesti Harakka ja Teeri. Mo-
lemmat ehdotukset osallistuvat kilpailuun erillisinä töinä. Mutta näkisin mielelläni, että 
ne käsiteltäisiin yhtenä kokonaisuutena, jos tuomaristo pitää sitä mahdollisena. 
Ehdotusteni taustalla on Suomessa viettämäni onnellinen lapsuus ja kesäinen luonto. Nyt 
toivonkin, että tutut lintumme astelisivat kauniissa puvuissaan ylväinä vuosituhannen 
vaihteen juhlissa muistuttamassa meitä olemassaolostaan. 
Harakan ja teerin kuten niin monen muunkin linnun ulkonäkö tarjoaa hyvät lähtökohdat 
fantasiapuvuille, joissa voidaan toteuttaa nykyaikaisen naisen sulavuus ja tyylikkyys. 
Ehdotusten kokonaisvaikutelma pyrkii olemaan yksinkertainen ja selkeä, mutta hyväntuu-
linen ja tutunoloinen niin, että ulkopuolisenkin katsojan on helppo löytää niistä omat 
muistonsa ja mielleyhtymänsä. 
Varsinaisen puvun leikkaus on molemmissa ehdotuksissa sama. Puku on pitkä ja kapea, 
hihaton ja ulottuu toisen olkapään yli. Hameosa levenee hieman helmaan päin ja takana 
on lyhyt laahus. Kangas on himmeäkiiltoista silkkisatiinia. 
Puvun yksinkertaisuuden vastakohtana ovat kokonaisuuteen kuuluvat ”höyhen- ja sulka-
koristeet”, jotka erottavat puvut toisistaan ja antavat kummallekin niille niiden oman 
luonteensa. 
Harakka-ehdotuksessa koriste lähtee vasemmalta olkapäältä, mistä se kaartuu eteen kau-
la-aukon reunaa seuraten ja taakse alas pitkin selkälinjaa loivan S-kirjaimen muotoa seu-
raten. Keskellä selkää harjanne on matalimmillaan, vain muutaman senttimetrin korkui-
nen, mutta laajenee uudelleen helmaan päin mentäessä. 
Keskelle selkää kiinnitetty pitkä koriste, joka muistuttaa jäykkää sulkaa, myötäilee vinoa 
selkälinjaa ja viimeistelee kokonaisuuden. 
Teeri-ehdotuksessa taaksepäin kurottuva koriste asettuu puolestaan poikittain selän ala-
osaan, ”takapuolen päälle”. Koristeen toinen pää jää lantion korkeudelle ja toinen jatkuu 
kaventuneena alas helmaan, missä se uudelleen levenee. Kokonaisuuden viimeistelee 
kaksi päistään kiertyvää poikittaista, jäykkää ”pyrstösulkaa”. 
Molempien pukujen ”höyhen- ja sulkakoristeet” ovat tehdyt kerroksittain pliseeratusta, 




Koristerakennelmat eivät sinänsä ole painavia, mutta ne on tehty irrallisiksi varsinaisesta 
puvusta. Rakennelmista johtaa puvun alle siihen tehtyjen huomaamattomien aukkojen 
kautta nauhat, eräänlaiset valjaat, jotka sidotaan vartaloon esim. lantion ympärille. Varsi-
nainen puku pääsee näin laskeutumaan vapaasti, samalla kun liikkuminen näyttää ulos-
päin helpolta ja luontevalta. 
Hiukset ovat kammatut taakse päänmuotoa noudattaen. Harakka-ehdotuksessa on otsan 
yläpuolelle hiuksiin pujotettu poikittainen ”kultalusikkaa” muistuttava pitkä, isokokoinen 








Kummastakin puvusta on pikkuruiset 7–8 senttimetriä korkeat luonnospiirrokset, jotka Kas-
nio on tallentanut kuvaparina (kuva 75). Kumpikin puku on kuvattu edestä, takaa ja sivulta. 
Kasnio piti juuri tällaisia miniatyyrikuvia itselleen tyypillisenä tapana tehdä alustavia suunni-
telmia. Harakasta on olemassa toinenkin pienoiskuva (kuva 76), joka on ilmeisesti vieläkin 
varhaisempi, sillä siinä yksityiskohdat ovat hyvin viitteellisiä. 
 
 
Kuva 76. Oletettavasti Kasnion varhaisin luonnos Harakka-puvuksi, 1999. 
 
 




Kuva 78. Sininen Teeri, 1999. 
 
Kilpailija panosti mitä ilmeisimmin Harakan kehittelyyn enemmän aikaa ja tarmoa, sillä siitä 
on useita eri kokoisia luonnoksia mustavalkoisina ja väritettyinä versioina. Teeri jäi vähem-
mälle huomiolle, mutta siitäkin on pari eriväristä luonnosta (kuvat 77 ja 78). Sen sijaan varsi-
naisesta puvusta ei ole yhtään kuvaa.   
Kuvan 79 Harakka-luonnokset ovat 14 senttimetriä korkeita. Niissä pääasiat ovat melko 
tarkasti kohdallaan: yksiolkaiminen musta kapea puku; näyttävä, selän poikki viistosti kulke-
va ”selkäsulka” on paikallaan mutta sitä näyttää olevan vain yksi kappale toisin kuin lopulli-
sessa puvussa; kultainen lusikka hiuskoristeena. Eri luonnoksissa Kasnio on kokeillut väri-
vaihtoehtoja ja yksityiskohtia: sinistä puvussa vai ”pyrstösulassa”; yksi leveä vai useita kapei-
ta pliseerauksia ”pyrstösulkina”.  
Kun vuosituhannen vaihde lähestyi ja kilpailu ratkesi, Harakka sai ensimmäisen palkin-
non. Se oli esillä vuoden 1999 lopussa Helsingissä ja vuoden 2000 alussa Tampereella.27 Tee-
restä ei näkynyt enää mitään mainintoja, joten ilmeisesti tuomaristo ei käsitellyt pukuja yhte-
nä kokonaisuutena vaan erillisinä ehdotuksina. Palkintoshekin kuoressa mainitaan vain: ”En-
simmäisen palkinto iltapukusuunnittelukilpailussa työstä Harakka.” Teeri siis katosi, mutta 





Kuva 79. Harakka, 1999. 
 
Kasnio kuvautti Harakan kahteen kertaan kahdella erinomaisella kuvaajalla. Henrik Schütt 
kuvasi puvun harmaalla taustalla ja tummahiuksisen mallin yllä (kuva 80) ja Ulla Shemeikka 
sinisellä taustakartongilla vaaleahiuksisen mallin yllä (kuva 81). Kumpikin kuvasarja on erin-
omainen, mutta kuvia käytettiin sellaisinaan tuskin lainkaan. Vasta kahdesta kuvasta koottu 
kollaasi  teki sellaisen vaikutelman, jossa Harakka muodostui eräänlaiseksi Kasnion ”kruu-
nunjalokiveksi”. Kuvat on yhdistetty niin taitavasti, että äkkiä katsottuna voisi luulla kyseessä 
olevan kaksi eri pukua yhtä aikaa kuvattuina (kuva 82). Tämä kuvakollaasi oli esillä aina jol-
lakin tavalla koko Kasnion muotiuran ajan. Se oli esitteissä ja korteissa sekä rajattuna myös 
pienissä tuotetietolapuissa. Se sai näyttävän paikan myös venäläisessä Business & Time  
-talouslehdessä, jossa se täytti etukannen sisäpuolen kerran vuonna 2003 ja toisen kerran 
vuonna 2004.28  
Harakka on juuri sellainen yksinkertainen, kapeahko, suoralinjainen, yksiolkaiminen, 
täyspitkä iltapuku, kuin Kasnio omassa selostuksessaan kuvaa. Sen takana olevat ”sulat” sen 
sijaan ovat olleet vaikeammin selostettavia, ja puvussa niitä onkin useampia kuin kirjallisesta 
selostuksesta tai piirrosluonnoksesta voisi päätellä. Myös olan kohta on erilainen: pliseeraus 
taipuu sivulle, kun se on luonnoksessa leveä ja pystyyn nouseva. Pitkävartiset mustat hansik-
kaat sulauttavat toisessa kuvassa mallin kädet pukuun siten, että vain käsivarren yläosa jää 
näkyviin. Toisessa kuvasarjassa taas mallin käsillä on paljonkin roolia, ja kollaasiin valitussa 
kuvassakin näkyvät paljaat sormet toisella käsivarrella. Kokonaisuuden kruunaa alkuperäisen 
















Kuva 82. Harakka-kooste vuodelta 2000. Vasen kuva Ulla Shemeikka, oikea kuva Henrik Schütt. 
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Kuvakooste edusti Kasniota vielä vuonna 2006 Designmuseon julkaisussa Naisen muoto,  
mutta tuossa välissä Harakka-puku pääsi kerran myös yhteen uuteen stailattuun koko sivun 
muotikuvaan, jossa se näkyi yksityiskohtaisesti kaikkine pyrstösulkineen.30     
Harakka aloitti Kasnion vuosittaisen tehtävän tasavallan presidentin itsenäisyyspäivän 
vastaanoton vieraiden puvustajana. Sovellus tästä puvusta oli kansanedustaja Marja Tiuran 




Haltijatar – poikkeus ilman pliseerausta 
 
Vuonna 1999 myös kosmetiikkayritys Lumene järjesti iltapukukilpailun.  Kirsti Kasnio osal-
listui siihen nimimerkillä Haltijatar, joka oli myös kilpailupuvun nimi. Luonnos (kuva 83) on 
hyvin erilainen kuin edellä kuvatut opiskeluajan menestyksekkäät työt jo siitäkin syystä, että 
siinä ei ole pliseerausta. Se muistuttaa enemmän näyttämöpukua kuin iltapukua, kuten nimi-
kin antaa ymmärtää, ja luonnoskin on piirretty eri tyylillä, jota tuskin tunnistaa Kasnion piir-
tämäksi. Kasnio kuvailee Lumenelle kilpailuehdotustaan seuraavasti: 
 
Lumenen syksyn 2000 Haltijatar astuu esiin kuin tyhjästä Afrodite-jumalattaren tavoin tuoden 
mukanaan lämpöä ja säteillen ympäristöönsä kauneutta ja rakkautta. Hänen kevyeen pukuunsa 
on tarttunut syksyn metsän lämpimät värit, joiden taustana kuultaa taivaan kylmä sini.  
Puvun materiaalina on luonnonsilkki, silkkiorganza, sametti ja tylli. 
Haltijattaren asu muodostuu kolmesta osasta. Varsinainen puku lähtee vartalonmyötäisenä rinto-
jen yläpuolelta laajeten alaspäin runsaaksi helmaksi. Hameosaa on kirjailtu, päälle ommellen 
erivärisin silkein ja sametein.  
Yläosaa ja paljaita olkapäitä peittää läpikuultava, kerroksellinen organzaviitta. Viitassa on leve-
ät hihaosat, jotka kaartuvat alas selkään. 
Ilmassa kevyesti liikkuvien puvun ja viitan vastakohtana haltijattarella on päässään muotoon 
tärkätty organzapäähine, jota reunustaa valkea tylli. Kevyt päähine kehystää ja korostaa Lume-
ne-tytön Ninan kasvoja ja meikkausta. 
Puvun värit asettuvat siten, että siniset, kylmät sävyt ovat ylä- ja keskiosassa leviten sieltä sä-
teittäisesti sivuille ja alas. Hameen helmaan ja viitan reunoihin päin mentäessä värit muuttuvat 
lämpimiksi, vaalenevat ja kirkastuvat. Syvän sininen tylli luo varjoja voimakkaille väreille. 
Haltijatar kantaa korun tavoin toisessa kädessään pitkään ja ohueen hopeaketjuun kiinnitettyä, 
”kristalleilla” kirjailtua, siroa, pientä Lumene-silkkipussia, joka pitää sisällään kauneuden sini-
sen salaisuuden.33  
  
Tätä fantasialuomusta ei ole ollut mahdollista tutkia varsinaisena pukuna, mutta kuvauksen 
perusteella se poikkeaa Kasnion suunnittelemien pukujen päälinjoista. Tekstissä mainitaan 
päälle ommellut silkit ja sametit sekä kristallit, joita ei muissa puvuissa esiinny.  
Valmis puku oli olemukseltaan varsin erilainen kuin luonnos. Siinä oli tunnistettavissa 
samat muodot, mutta tummempi ja lämpimämpi väriskaala oli aivan eri maailmasta. Valmis 
puku oli vielä vähemmän iltapuvun oloinen kuin luonnos. Sen kantaja vaikutti tulevan esiin 






Kuva 83. Luonnos Haltijatar-puvuksi Lumenen iltapukukilpailussa syksyllä 1999. 
 
Joka tapauksessa puku sai tuomaristolta arvostusta. Se ei voittanut kilpailua, mutta se sai kun-
niamaininnan ja Lumene lunasti puvun. Muotiura oli siis alkanut jo voitokkaasti, ennen kuin 
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8 Orkideasta turkikseksi 
 
Kirsti Kasnio oli koko muotitaiteen opintojensa ajan kiinnostunut aivan erityisesti pliseerauk-
sesta ja suunnitteli alustavasti omistautuvansa tälle tekniikalle myös maisteriopintojensa lop-
putyössä,1 mutta toisin kävi. Keväällä 2000 opiskelijat kävivät professori Piippa Lappalaisen 
kanssa tutustumassa Turkistuottajat Oyj:n näyttelytiloihin ja moderneilla tekniikoilla työstet-
tyihin turkiksiin. Kasnio itsekin yllättyi siitä, kuinka paljon hän ihastui ja innostui tästä hänel-
le aiemmin vieraasta materiaalista. Hän päätti välittömästi ottaa turkikset keskeiseksi mutta ei 
ainoaksi osaksi lopputyötään.2 
  Kasnio ryhtyi ideoimaan kokoelmaansa hankkimalla tietoa kaikesta mahdollisesta tur-
kisten käytöstä läpi muodin historian. Hän perehtyi niin miesten kuin naistenkin turkiksiin. 
Miesten turkisten käyttö oli näyttävimmillään myöhäiskeskiajan ja varhaisrenessanssin väl-
jässä viittamaisessa päällysvaatteessa, houppelandessa, joissa se oli useimmiten vuorina ja 
reunuksina, sekä renessanssiajan schaubetakkien muhkeissa kauluksissa ja vuorissa.  
Suurimman vaikutuksen Kasnioon teki Pisanelloksi kutsutun pisalaisen taiteilijan An-
tonio di Puccio Pisanon piirros 1440-luvulta. Tehdessään taustatyötä turkiskokoelmaansa var-
ten Kasnio ei ole voinut tuntea Alice Mackrellin vuonna 2005 ilmestynyttä teosta Art and 
Fashion. The Impact of Art on Fashion and Fashion on Art eikä liioin Lontoossa 2001–2002 
ollutta Pisanellon näyttelyä. Yhteys on kuitenkin mielenkiintoinen, sillä heti teoksensa joh-
dannon alussa Mackrell ottaa Pisanellon esimerkiksi taiteilijasta, joka oli erityisen kiinnostu-
nut muodista. Hän ei ainoastaan kuvannut aikansa muotia maalauksissaan ja piirroksissaan 
vaan myös suunnitteli tekstiilien kuoseja ja kirjontamalleja.3 
 
     Kuva 84. Pisanellon piirros hoviväestä 1440-luvulta. 
 
Paljon upeampiakin turkiskuvia on toki taide- ja pukuhistorian teoksissa kuvattu ylen määrin. 
Kasnio on kuitenkin omalla taiteilijan silmällään seulonut kaikkien mahdollisten turkiskuvien 
joukosta eräänlaisen helmen, kaksisuuntaisen vaikuttajataiteilijan teoksen. Hänen lopputyö-
hön valitsemansa Pisanellon piirros esittää ylellisesti pukeutunutta miestä ja naista Ferraresen 
hovista. Hahmot on kuvattu melko suurpiirteisesti takaviistosta (kuva 84). Kasnio on skan-
nannut miehen kuvan ja liittänyt sen lopputyöraporttiinsa kohtaan Milanolaiset värit.4 Se on-
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kin sitten lopputyön tekstiosassa orkideakuvien lisäksi ainoa viittaus taustamateriaaliin ja ai-
noa historiallinen kuva turkiksista, joita hän kuitenkin tutki erittäin paljon. Hän ei itse perus-
tellut kuvan valintaa tekstissä eikä myöhemminkään, mutta sen sijoittaminen kohtaan Milano-
laiset värit antaa ymmärtää, että viitteellisesti piirretyn miehen turkisvaatteessa nimenomaan 
värit ovat kiinnostavia, sillä useimmiten historiallisissa maalauksissa turkikset on esitetty yk-
sivärisinä, tavallisesti erilaisissa luonnonruskean sävyissä mustavalkoista kärpännahkaa lu-
kuun ottamatta. Itse otsikko Milanolaiset värit viittaa kuitenkin siihen, että Kasnion turkisko-
koelman minkin- ja ketunnahat värjättiin Milanossa. 
Naishahmo ei esiinny lopputyöraportissa eikä myöskään Kasnion suuressa ideakuvas-
tossa. Se on silti saattanut jäädä hänen mieleensä ja toimia taustavaikuttajana muissa projek-
teissa, joissa esiintyy vastaavanlaista kerroksellisuutta (vrt. kuvat 54 ja 59 luvussa 6) ja jopa 
tätä muistuttavia väriyhdistelmiäkin. Sitä paitsi osa laahuksesta muistuttaa Kasnion paljon 





Kirsti Kasnio sai idean Orkideat-teemaan katsellessaan muodoltaan pelkistettyä nukkapintais-
ta orkideaa,5 ja suunnittelun innoittajina olivat orkideoiden puhtaat muodot ja helakan kirk-
kaat värit.6 Ei ole tiedossa, mikä orkidealajike aluksi osui hänen silmäänsä, mutta siitä alkoi 
hänelle tyypillinen, erittäin perusteellinen muotojen ja värien tutkiminen kuvien äärellä. 
Vuonna 2000 Kasnio ei ollut vielä niin innokas internetin kuvahakujen käyttäjä kuin myö-
hemmin, ja päälähteiksi jäi lopulta kaksi orkideateosta: Rittershausenien Orkidé: drömmen 
om evig skönhet ja Arnoldin Orchids.7 Näistä vain jälkimmäinen päätyi lopputyön lähdeluet-
teloon, sillä siitä löytyivät ne kolme orkideaa, jotka siivittivät turkisten suunnittelua. Näin 
Kasnio tuli valinneeksi innoittajakseen sellaisen henkilön orkideakuvat, joka on ollut merkit-
tävässä orkideayhteistyössä muodin kanssa myös toisaalla. Alexander MacQueen nimittäin 
käytti Peter Arnoldin orkideakuvia painokuosina omissa luomuksissaan. Ne saivat suurta 
huomiota, kun yhdysvaltalainen muotilehti Harper’s Bazaar teki niistä näyttävän artikkelin ja 
kuvasi puvut Naomi Campellin ja Kate Mossin yllä.8  
Lukuisista mainittujen teosten hyvistä vaihtoehdoista keltainen (kuva 85) ja pinkki or-
kidea (kuva 92) ovat selvästi tunnistettavissa kahden turkiksen alkuideaksi, ja Kasnio onkin 
liittänyt niiden kuvat luonnostensa viereen. Sen sijaan kolmannen vihreä-valkoraitaisen orki-
dean (kuva 99) asema lopputyökokoelmassa on epäselvempi. Siitä on vain pieni viite loppu-
työkansion kuvissa, ja arvioidussa kokoelmassa esitetty muhkea turkisviitta on etäällä kukan 
siroudesta. Sen sijaan toinen, arvioitua kokoelmaa myöhemmin valmistettu turkiskeeppi eli 
hartiaviitta on enemmän kuin mikään toinen turkis aivan näköisversio orkidean väreistä ja 
raidoituksesta. 
Kokoelmaan kuuluvat iltapuvut ovat täyspitkiä, kapeahkoja, lievästi helmaan leveneviä 
ja vähäeleisiä. Luonnoksissa puvut on piirretty takaa vähän pidemmiksi, mikä ei valokuvissa 
näy. Pehmeästi laskeutuvasta silkkikrepistä valmistettuina ne myötäilevät luontevasti liikettä 
mutta eivät itsessään korostu. Ne toimivat pääasiaa eli orkidean kukkaa kannattelevana varte-





Idean kehittely luonnoskokoelmassa 
 
Orkideat-kokoelmasta on säilynyt erinomainen skitsipaperille lyijykynällä ja puuväreillä piir-
retty luonnossarja, josta näkyy vuorottelu perinteisen iltaturkiksen ja orkideamuodon etsimi-
sen välillä. Joissakin kuvissa on numeroita, mutta numerosarja ei ole yhtenäinen, joten seu-
raava järjestys on oletus ja tulkinta työn kulusta. Edestä kuvattujen luonnoshahmojen korkeus 




Kuva 85. Cymbidium Goldrum ’Cooksbridge’. Kuva Peter Arnold.  
(Arnold 1994, 23. www.artofpeterarnold.com) 
 
Keltaisen turkiksen ideakuvana on toiminut kuvan 85 orkidea. Ensimmäinen luonnos (kuva 
86) esittää perinteistä pitkää, kapeahkoa minkkistoolaa, jollainen kuului vuosikymmeniä sit-
ten avonaisia iltapukuja käyttäneiden naisten juhla-asustukseen. Vain asusteen päissä on jo-
tain tapahtumaa. Nekin muistuttavat aikanaan mikkistoolien päihin liitettyjä häntiä. Tämä 
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luonnos on pikemminkin vertailukohta siitä, mitä on ollut ja mistä on nyt suunnattava erilai-
seen muotoon. 
 
Kuva 86. Luonnos keltaista minkki- ja kettustoolaa varten. 
 
Toisessa luonnoksessa (kuva 87) keltainen turkis on käväissyt jakun muodossa, joka muistut-
taa pinkin turkiksen lopullista muotoa.10  
Kolmannessa luonnoksessa (kuva 88) turkis on saanut lyhyen viittamaisen muodon. Sen 
osat mukailevat etäisesti orkidean terälehtiä, ja suunnittelija on piirtänyt kauluksen napakasti 
ylös juuri kuin ryhdikkään orkidean luonnetta tavoitellen. Värityksessäkin on keltaisen pohjan 
ohessa pieniä punaisia täpliä aivan kuten kukan keskellä.  Luonnokseen on myös kirjattu aja-
tuksia materiaaleista: tärkätty silkki, tukeva organza ja korukirjailu. Piirroksesta voi jo aavis-
taa, että alin osa on kevyttä nypittyä minkkiä ja pulleampi hartioiden kohta on kettua. Vain 
tämän luonnoksen Kasnio on liittänyt lopputyönsä kirjalliseen osaan. Punaisia täpliä on sekä 
oletetussa minkki- että kettuosassa, ja tämän luonnoksen keltaisen orkideakuvan kanssa hän 




Kuva 87. Luonnos keltaista minkki- ja kettujakkua varten. 
 
Neljäs piirros (kuva 89) on niin yhdenmukainen valmiin tuotteen kanssa, että se voisi olla yh-
tä hyvin tarkka valmistusohje kuin kuva valmiista viitasta. Joka tapauksessa Kasnio on piirtä-
nyt kuvan sen jälkeen, kun hän on käynyt kirjeenvaihtoa värjäyksestä. Suunnittelijalla on ollut 
mielessään saman nahan värjääminen joistain kohdin liukuvasti, ei siis kahden eri värisen tur-
kiksen yhdistäminen ompelemalla. Kirjeestä käy kuitenkin ilmi kaksiväriseksi värjääminen 
vaikeus.11   
Tämä piirros on erityisen herkkä sekä lyijykynäviivaltaan että väritykseltään. Turkisviit-
ta ikään kuin leijuu kevyesti paperilla, mutta materiaalin tuntu on silti vahva ilman selitystä-
kin, joka siinä kuitenkin on. Viitta ja kaulus: plucked mink yellow, ja hartiankohta kauluksen 
alapuolella: fox yellow.  
Valmis keltainen turkiskeeppi on nypittyä minkkiä (kuvat 90 ja 91). Kuvauksissa siinä 
oli lisäksi keltaista kettua kummallakin olalla kuten piirroksessakin, mutta kettuosat ovat ir-
rallisia.  Kasnio käytti niitä myöhemmin muihin tarkoituksiin, kuten kangaskukankin. Valo-
kuvia otettaessa kauluksessa on ollut ylimääräistä tukea, sillä todellisuudessa kaulus on peh-



















Kuva 89. Keltaisesta keepistä piirretty kuva, joka vastaa täysin lopullista minkkikeeppiä sellaisena, 















Kuva 92. Dendrobium Waipahu Beauty. Kuva Peter Arnold.  
(Arnold 1994, 95. www.artofpeterarnold.com) 
 
 
Pinkin turkiksen ideakuvana on toiminut kuvan 92 orkidea. Luonnostelu on alkanut samaan 
tapaan kuin keltaisenkin eli perinteisestä minkkistoolan muodosta. Ensimmäisessä karkeassa 
luonnoksessa Kasnio on hakenut stoolan leveyttä ja suhdetta hartialinjaan. Toinen luonnos 
(kuva 93) on syntynyt edellisen päälle teipatulle paperille osittain läpi piirtäen osittain har-
tiakohdan muotoa muuttaen.     
Kolmannessa versiossa (kuva 94) turkis on saanut keepin muodon. Siinä alaosa on val-
koista nypittyä minkkiä ja hartianseutu pinkkiä kettua. Yhteen keeppivariaatioon Kasnio on 
piirtänyt suuren pystyyn nousevan kauluksen, kuten keltaisessa keepissä,  ja toiseen variaati-





Kuva 93. Luonnos pinkkiä minkki- ja kettustoolaa varten. Kaksikerroksisen luonnoksen 
päällimmäisellä paperilla Kasnio on hieman muuttanut alemman piirroksen hartialinjaa. 
 
 
Neljännessä vaiheessa (kuva 95) turkis on melkein lopullisen muotoinen jakku. Siinä on hihat 
ja nyt myös selviä viitteitä inspiraatio-orkidean väritykseen: keltaista pinkin lomassa. Iltapuku 
on värillinen. Tästä luonnoksesta otetun kopion orkideakuvan kera Kasnio lähetti Milanoon 
värjäysohjeeksi, ja saman kopion hän liitti myös lopputyönsä kirjalliseen osaan. Tässä vai-
heessa Kasnio toivoi, että turkikset voitaisiin värjätä liukuvasti, siten että samassa nahassa 





Kuva 94. Luonnos pinkin orkidean innoittamaa turkiskeeppiä varten. Tässä vaiheessa 





Kuva 95. Luonnos pinkin orkidean innoittamaa turkisjakkua varten. Luonnoksessa on vielä häivähdys 
keltaista, jota Kirsti Kasnio toivoi saavansa orkidean väriä mukaillen myös turkikseen. 
 
 
Viimeinen piirros (kuva 96) on jälleen lähestulkoon lopullisen tuotteen näköinen mutta ei yhtä 
tarkasti kuin keltainen viitta. Tässäkin piirroksen tyyli on keventynyt. Iltapuku on esitetty vain 
viitteellisesti, ja se on muuttunut valkoiseksi kuten toteutuneessa kokonaisuudessa. Olipa ku-
va piirretty ennen tai jälkeen turkiksen valmistumisen, siinä on otettu huomioon se tosiseikka, 
että kukin nahka värjättiin vain yhdellä värillä.  Vaihtelu perustuu ainoastaan siihen,  miten 








Kuva 96. Pinkistä jakusta piirretty kuva, joka vastaa täysin lopullista asustetta.  
 
 
Valmiissa pinkissä jakussa (kuvat 97 ja 98) on enimmäkseen nypittyä minkkiä mutta huomat-
tavan paljon myös kettua. Jakussa eri turkikset liittyvät toisiinsa kiinteästi, toisin kuin keltai-
sessa keepissä. Hihat ovat visuaalisesti raskaan oloiset vaikkakaan eivät fyysisesti raskaat. 
Vaikka Kasnio esitti kaikki turkikset iltapukujen asusteina, tämä jakku toimii yhtä hyvin tai 







Kuva 97. Pinkin orkidean kuvasta lähteneen turkisasusteen kehittelyn lopullinen muoto jakkuna.  





Kuva 98. Pinkin Orkidea-jakun kanssa Kirsti Kasnio sijoitti kangaskukat  hiuksiin eikä asusteeseen. 





Kuva 99. Paphiopedilum Clair de Lune ’Edgard Van Belle. Kuva Peter Arnold. 
(Arnold 1994, 86. www.artofpeterarnold.com). 
 
 
Vihreä-valkoisen turkiksen tie orkideasta asusteeksi on paljon monimutkaisempi kuin edel-
listen. Asia näyttää oudolta sen suhteen, millaisen kokoelman Kasnio on esittänyt arvioitavak-
si lopputyönään ja mitä hän toisaalta yli vuotta myöhemmin on sisällyttänyt kirjalliseen 
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osaan.13 Vihreä-valkoraitainen orkidea (kuva 99) on kylläkin aivan yksiselitteisesti lähtökohta, 




Kuva 100. Luonnos raidallisen orkidean inspiroimaa turkisasustetta varten.  
 
Olettamani ensimmäinen luonnos (kuva 100) on jälleen stoola. Se on päältä valkoista kettua 
ainakin hartioiden kohdalta. Hartiakohdan sisäpuolta ei luonnoksessa näy, mutta käsivarsilla 
riippuvat pitkät liepeet ovat alapuolelta raidalliset, vihreää ja valkoista nypittyä minkkiä. Pääl-
lyspuolikin on todennäköisemmin nypittyä minkkiä kuin kettua. Väritys vaihtuu liukuvasti 
valkoisesta vihreään. Tällainen väritys on yksi syy, miksi oletan kuvan olevan suunnittelun 
alkupäästä, sillä myöhemmin, kun Kasnio toteutti Valkoiset orkideat -sarjassa stoolan, hän jo 
tiesi, että kukin nahka on oman värisensä eikä liukuvärjäystä toteutettu.  
Kasnio on saattanut miettiä tässä välissä myös raidallista turkisasustetta (kuva 101). 
Luonnoksessa se näyttää enemmän shaalimaiselta kuin keeppimäiseltä. Ainakin vaikuttaa sil-
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tä, että sen toinen pää olisi tarkoitus heittää oikean olan yli kuten shaalissa eikä kiinnittää 
edestä kuten keepit. Tämä versio poikkeaa kooltaan kaikista muista siinä, että luonnoksen 




Kuva 101. Luonnos suurta, raidallista, kietaistavaa shaalia varten.  
 
Kolmannessa vihreävalkoisessa piirroksessa turkis on sitten keepin muotoinen, ja se on lähes 
kokonaan valkoista kettua (kuva 102). Vihreä kettu kiertää osittain pääntietä suuren kauluk-
sen tapaan. Tämä piirros on samanlainen muodoiltaan ja mittasuhteiltaan kuin valmis turkis-
luomus, kuten keltaisen ja pinkin turkiksenkin kohdalla.  
Turkisten värjäyssuunnitelmasta tai tarjouspyynnöstä käy ilmi, että vihreä-valkoista tur-
kista varten tilattiin seitsemän valkoista kettua, yksi vihreä kettu ja neljä valkoista nypittyä 
urosminkin suurta nahkaa.14  
Valkoista minkkiä ei ilmeisesti tarvittu tähän asusteeseen lainkaan, sillä ainakin pääl-






Kuva 102. Valkovihreästä keepistä piirretty kuva, joka vastaa lopullista asustetta. 
 
Toteutunut turkiskeeppi on erittäin muhkea, koska se on kokonaan kettua ja pääntien ympäril-
tä vielä kaksinkertaista. Kuvissa (103 ja 104) vihreä kettu näyttää harmahtavalta, mutta muo-
timessuilla otetuista kuvista ja säilyneistä kettuturkiksen palasista voi nähdä, että se on todel-
lakin vihreää. Joku ostaja ilmeisesti ihastui tähän turkikseen nopeasti, koska se ei ollut Kasni-
on studiolla kaikkina niinä vuosina, jolloin siellä asioin. 
Lopputyön kirjallisessa osassa on lisää kuvia vihreävalkoisen orkidean innoittamista 
turkiksista, joissa sen sijaan on käytetty paljonkin valkoista minkkiä, mutta niiden suunnittelu 











Kuva 104. Valkoinen kettukeeppi. Kuva Ari Lyijynen. 
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Lopputyön kirjallinen osuus ja kokonaisuuden arviointi 
 
Kun Kirsti Kasnion arkistossa on nähtävissä suuri luonnoskokoelma, alkuperäiset inspiraa-
tiokuvat sekä kirjat, joiden avulla hän on perehtynyt turkiksiin, lopputyön kirjallisen osan 
niukkuus ja luonne on täydellinen yllätys. Ari Lyijysen ottamat valokuvat tuotteista, samat 
kuin tässä edellä, ovat sen sijaan ammattimaisia ja erittäin korkeatasoisia, sillä muotiuransa 
alusta saakka Kasnio hyväksyi vain parhaita valokuvaajia ikuistamaan luomuksiaan julkisuu-
teen. Nuo kuvat ovatkin tutkielman parasta antia. 
Työhön sisältyy runsaasti kuvitusta turkisten valmistuksesta Grünsteinin tehtaalta Lo-
viisasta (kuva 105). Kasnio kertoo siitä, miten hän itse kaavoitti turkisasusteet tekemällä ensin 
prototyypit kankaasta ja muuntamalla ne sitten perinteisiksi turkkien pahvikaavoiksi. Hän 
myös perustelee turkisten valintaa, kuten Shadow-ketun värjäytyvyyttä sekä uros- ja naaras-




Kuva 105. Turkisasusteiden valmistusta Grünsteinin tehtaalla. Kuva Kirsti Kasnio. 
 
Tekstissä Kasnio tuo esiin myös sen, miten hän on oivaltanut valmistuksessa tarvittavan yh-
teistyön ja ohjauksen merkityksen sekä sen, miltä osin hän on itse osallistunut valmistukseen 
ja perehtynyt turkisalaan aina Milanossa sijaitsevaa värjäämöä myöten.       
Vaikka kaikkien yhteistyökumppaneiden kiittäminen ja esiin tuominen on sinänsä asial-
lista, suunnittelijan omin osuus eli suunnitteluprosessi ja perustelut päätymisestä tiettyyn rat-
kaisuun jäävät kiitosten, mediahuomion ja turkkien valmistusprosessin varjoon. Suunnittelus-
ta näkyy vain pinnallinen vilaus: maininta orkideaideoista ja turkisten luonteesta sekä kaksi 
luonnospiirrosta. Vihreävalkoisesta turkiskeepistä ei ole piirrosta lainkaan. Myöskään iltapu-
kujen suunnittelua ei ole kuvattu suunnittelun osalta. Niistä on vain maininnat, että ne ovat 
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valkoista silkkikreppiä ja että Sonja Raassina ompeli ne muotisuunnittelija Janne Renvallin 
ateljeessa.  
 Kolme asukokonaisuutta, pitkät valkoiset iltapuvut ja kolme turkisasustetta, valmistui-
vat parahiksi Vatevan Muotimessuille 23.–24.8.2000, mutta kokoelma oli arvioitavana vasta 
keväällä 2002. Kirjallinen osuus on päivätty 1.4.2002. 
Kokoelmalla oli kaksi arvioijaa: tunnettu turkissuunnittelija Tua Rahikainen ja moni-
puolisen uran tehnyt mutta niin ikään turkiksiin perehtynyt suunnittelija Kisu Aho. 
Tua Rahikainen piti omaperäistä inspiraatiolähdettä erittäin onnistuneena. Samoin hän 
suhtautui kiittävästi kaavoitukseen. Hän näki, että ”siistit ja täsmälliset kaavat, jotka Kirsti 
Kasnio itse on tehnyt,  paljastavat arkkitehdin kurinalaisen taustan”.  
Rahikainen arvosti edelleen paneutumista turkisten ominaisuuksiin mutta ei niiden epä-
symmetristä ja epätasapainoista käyttöominaisuutta. Hän arvioi, että vaatteet eivät sovellu 
käyttöön, mutta toisaalta ymmärsi kokoelman pr-luonteen ja sen, kuinka turkissuunnittelu 
vaatii pitkäaikaista kokemusta.  
Tua Rahikainen ei varsinaisesti arvioinut kirjallista osuutta lainkaan ja ehdotti ar-
vosanaksi 4/5.17 
Kisu Aho arvioi taiteellisen ja teknisen osuuden vielä korkeammalle arvosanalla 5/5. 
Hänen mielestään ”lopputyön aihe on viehättävä, melkein sadunomainen”. Aiheen valinta 
osoittaa lämpöä, huumoria ja viisautta toteutuksen suhteen, niin että lopputulos on tyylikäs, 
ryhdikäs, kaunis ja mehevä, olematta vähääkään naiivi. 
Monien muiden kiittävien kommenttien ohessa Aho jäi ymmärrettävästi kuitenkin ”kai-
paamaan tarkempia selontekoja itse prosessista sekä henkilökohtaista otetta siihen”. Niinpä 
hän arvioikin kirjallisen osuuden erikseen arvosanalla 2/5.18  
Kului vielä seitsemän kuukautta, ennen kuin Kirsti Kasnion lopputyö oli Muoti- ja teks-
tiilitaiteen osaston arvosteluryhmän lopullisessa käsittelyssä 2.12.2002. Työ oli ennen käsitte-
lyä palautettu tekijälleen, ja hänellä oli ollut mahdollisuus täydentää sitä. Arvosteluryhmän 
pöytäkirjassa mainitaan, että mallisto on erittäin suppea. Lopullisessa kirjallisessa osuudessa 
oli kuvina myös Valkoiset orkideat -turkiksia, jotka tulevat esille myöhemmin tässä luvussa. 
Olivatko varsinaiset tuotteet olleet arvioitavina, ei käy ilmi mistään. Sen sijaan kirjallisen 
osuuden korjaukset arvioinnissa mainitaan. 
Hämmästyttävintä pöytäkirjassa on kuitenkin seuraava virke: ”Työn molemmat tarkas-
tajat ovat ulkopuolisia ja tuntevat oman erikoisalansa, mutta eivät osaston nykyisten lopputöi-
den tasoa ja vaatimuksia.”19  
Kritiikki alkuperäisen kokoelman suppeutta ja kirjallista osuutta kohtaan on helppo 
ymmärtää, mutta miksi ihmeessä arvioijiksi oli kutsuttu maan tunnetuimpiin kuuluvia alansa 
huippusuunnittelijoita, jos heille ei esitetty osaston arviointikriteerejä ja heitä ei perehdytetty 
opinnäytteiden yleiseen tasoon? Mutta eivätpä olleet Taideteollisen korkeakoulun muoti- ja 
tekstiilitaiteen osaston sisäiset käsityksetkään lopputöiden tasosta yhteneväisiä, jos Iltalehden 
kuvatekstiä on uskominen. Työn toinen ohjaaja talon ulkopuolelta oli tunnettu turkissuunnit-
telija Tarja Niskanen, ja ykkösohjaaja osaston sisältä oli professori Piippa Lappalainen, joka 
oli läsnä kokoelman ensimmäisessä esityksessä KOM-teatterin ravintolassa 22.8.2000. Paikal-
la oli Turkiskauppiaiden liiton edustajia sekä noin 30 kutsuvierasta. ”Tilaisuudessa Piippa 
Lappalainen luonnehti Kirstin lopputyötä haute couture -muodin tasoiseksi.”20 Tällainen lau-
suma ei tietenkään ole opinnäytteen virallinen arviointi, varsinkin kun ohjaajaa ei käytetty 
Taideteollisessa korkeakoulussa ohjattavansa arvioijana, mutta ainakin tämä kommentti on 







Edellä mainittu KOM-teatterin ravintolassa esitetty pienimuotoinen näytös oli Orkideat-
kokoelman ensimmäinen julkinen esiintyminen. Se oli suunnattu paitsi yhteistyökumppaneille 
myös lehdistölle – eikä turhaan, sillä lehdistöä tuli paikalle ja juttuja ilmestyi. 
Ensimmäiseksi ennättivät iltapäivälehdet heti seuraavan päivän numeroissaan. ”Kirsti 
Kasnio vaihtoi lavasteet iltapukuihin”, otsikoi Ilta-Sanomat ja kuvasi suunnittelijan ympäril-
lään kolme mallia turkit yllään ulkona elokuun lämmössä. Optimistisesti Kasnio arveli, että 
”ehkäpä minusta sitten isona tulee muotisuunnittelija”, ja jatkoi: ”Minua kiehtoo tämä ala, 
koska se tuntuu helpolta.”21 Nopea julkisuus koitui sikälikin iloksi Kasniolle, että se toi ylei-
söä myös 23.8.2000 alkaneille Vatevan Muotimessuille, sekä yhteisnäytökseen että Kasnion 
omalle osastolle.22  
Orkideat-kokoelman turkikset esiintyivät seuraavan kerran turkishuutokaupassa Van-
taalla pian muotimessujen jälkeen ja vielä turkisseminaarissa Pietarsaaressa. Muitakin esityk-
siä oli vireillä heti perään eri puolilla Suomea.23  
Taloussanomissa ne olivat esillä vain maininnan tasolla ja esimerkkinä värikkäästä tur-
kiksesta jutussa, joka muuten keskittyi yleisempään teemaan otsikon mukaan: ”Turkis kelpaa 
taas”. Sanoma oli, että turkishuutokauppa onnistui ja että turkikset ovat siirtymässä perintei-
sistä turkisliikkeistä tavallisiin vaatekauppoihin ja osaksi muodin kokonaiskenttää.24 
Kasnion ura ja Orkideat-kokoelma saivat pienen maininnan myös Apu-lehdessä,25 ja 
Taideteollisen korkeakoulun Arttu-lehdessä niistä oli koko sivun juttu. Tässä tekstissä koko-
elman iltapukuja luonnehdittiin jälleen haute couture -tasoisiksi. Kun kaikissa muissa lehtiju-
tuissa ja Kasnion omassa lopputyöraportissakin iltapuvut olivat jääneet vähälle tai olematto-
malle huomiolle, tässä artikkelissa nekin saivat osansa, sillä toimittaja Jouko Kahila, Kasnion 
viimeinen miesystävä, kirjoitti:  
 
Sanotaan, että hänen iltapuvuissaan näkyy japanilaistyylistä pelkistettyä hienostuneisuutta ja 
”viivan” herkkyyttä. Niissä on myös muodon puhtautta ja moderniutta. Hänen tyyliään voisi 
luonnehtia myös klassisen yksinkertaiseksi ja veistokselliseksi.26  
 
Suomenmaan juttu perustui lähinnä siihen, että Kasnio oli hyvin innostunut turkisten käsitte-
lystä ja erityisesti siitä, ”miten nykytekniikalla turkikset voidaan värjätä  kaikkiin sateenkaa-
ren sävyihin ja kuinka tuotekehittely mahdollistaa sen, että suunnittelijan ideat välittyvät pie-
nimpiä vivahteita myöten”. Juttuun sisältyi myös muista poikkeava lisätieto: ”Kasnion loppu-
työhön Taideteollisessa korkeakoulussa liittyy myös myöhemmin syksyllä valmistuva tutki-
mus suomalaisten naisten turkismuodista 1930-luvulta tähän päivään.”27 Tällaista tutkimusta 
ei lopputyön yhteyteen ole kuitenkaan arkistoitu Taideteollisessa korkeakoulussa, eikä sellais-
ta ole hänen omassa arkistossakaan. Hän on selvästi tehnyt paljon taustatyötä kokoelmaansa 
varten, mutta jäljet johtavat ainoastaan kansainvälisiin lähteisiin. Ilmeisesti suomalaisten nais-
ten turkismuodin tutkiminen on osoittautunut liian työlääksi omien luomusten suunnittelun 
ohella. Jos lopputyö on tällä tavalla kutistunut alkuperäisestä suunnitelmasta, se voi osittain 
selittää myös lopputyön arvostelun alhaisen tason ja kokoelman saaman kiitoksen eron.  
Kirjeenvaihdossaan Kasnio pohti sopivaa poliitikkoa, jonka yllä turkikset tulisivat nä-
kyviksi julkisuudessa.28 Jälkeen jääneissä pohdinnoissa ei mainita kansanedustaja Mari Kivi-
niemeä, mutta hänen yllään pinkki turkisjakku oli tasavallan presidentin itsenäisyyspäivän 
vastaanotolla 6.12.2000.29  
Tunnettujen muodinluojien alkutaipaleen yhtenä vauhdittajana on 1850-luvulta ja 
Worthista alkaen ollut se, että puku herättää huomiota oikeassa paikassa sopivan mannekiinin 
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yllä – tai vielä mieluummin jonkun muun tunnetun ja ihaillun naisen yllä. Tässä tapauksessa 
julkinen esiintyminen tyylikkään naisen yllä arvokkaassa tilaisuudessa ei aiheuttanut ostoryn-
täystä. Pinkki jakku oli Kirsti Kasnion studiolla vielä kesällä 2014 saman kokoelman keltai-




Valkoiset orkideat -kokoelma  
 
Kun Orkideat-kokoelma oli ollut esillä Turkistuottajien huutokaupan yhteydessä Vantaalla, 
kreikkalainen turkisyritys Expopel Hellas kiinnostui Kirsti Kasnion luomuksista ja sen omis-
taja ja toimitusjohtaja Kostas Vlakhakis tarjosi välittömästi suunnittelusopimusta. Kasnio tart-
tui tilaisuuteen ja oleskeli Kreikassa yrityksen kotipaikalla Kastoriassa kolmeen otteeseen tal-
vella 2000–2001.30 Jakobstads Tidningin haastattelussa syyskuussa 2001 hän kertoi suunnitel-
leensa kreikkalaiselle yritykselle 15 mallia.31 
Uudessa tehtävässään tai sen rinnalla Kasnio jatkoi orkideateeman kehittelyä. Syntyi 
Valkoiset orkideat -kokoelma, jonka Kasnio esitti jälleen useaan otteeseen Suomessa syksyllä 
2001: Helsingin Muotimessuilla, Turkiskaupan liiton Muoti 2001 -näytöksessä ja Kauneus ja 
























Kuva 106. Pieni luonnos raidallista 
minkkikeeppiä varten, johon Kasnio 
on kokeillut kaulusta ja sovittanut 
eteen riippuvat hännät. 
 
Joko Kasnio piirsi uusia versioita vihreä-valkoisesta minkkikeepistä tai hän oli säilyttänyt nii-
tä luonnoksia, joita hän oli piirtänyt lopputyötä suunnitellessaan. Joka tapauksessa seuraavat 
luonnokset alkoivat lähestyä sitä keeppiä, josta parhaiten tunnistaa vihreä-valkoisen orkidean 
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aseman ideakuvana. Yksi versio (kuva 106) on viitteellinen, muita pienempi ja vähän suttui-
nenkin. Vihreät raidat on piirretty suurpiirteisesti, keepissä on takana pystykaulus ja iltapuku 
on vihreä. Toisessa luonnoksessa (kuva 107) piirrostyyli on täsmentynyt, mutta keepin muoto 
on edelleen samanlainen kuin edellisessä piirroksessa eli sekä etu- että takahelmasta vähän 
kulmikas. Tässäkin versiossa on takana korkea pystykaulus ja kauluksen tapaista reunusta 





Kuva 107. Edellisestä hieman täsmentynyt versio minkkikeepistä, jonka helma on kulmikas. 
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Kolmas luonnos (kuva 108) muistuttaa eniten toteutettua: keeppi on lyhentynyt, helma on ta-
soittunut, pääntie on avartunut ja kaulus  poistunut. Tähän luonnokseen Kasnio on merkinnyt 
materiaaliksi valkoisen ja vihreän nypityn minkin. Pääntiellä takana on kettutupsu. Iltapuku 






Kuva 108. Lopullista minkkikeeppiä esittävä piirros, johon Kasnio on merkinnyt materiaalit. 
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Valmis keeppi on, kuten luonnostekstissä lukee, valkoista ja vihreää nypittyä minkkiä. Raidat 
on toteutettu runsaslukuisempina kuin luonnoksessa ja tasavälein. Keeppi kuvattiin valkoisen, 
pinkin ja vihreän kettutupsun kera (kuva 109), joita ei kuitenkaan kiinnitetty keeppiin pysy-
västi. Samassa tilanteessa se kuvattiin myös ilman kettuosia (kuva 110), ja sellaiseksi se jäi. 
Tästä asusteesta tuli yksi Kirsti Kasnion rakkaimmista luomuksista, josta ilman kettutupsuja 
otettua kuvaa hän käytti pr-tarkoituksiin yhtä usein kuin Harakka-puvun kaksoiskuvaa (kuva 
82 luvussa 8).  
Samassa kuvaussessiossa, jossa Sebastian Nurmi ikuisti vihreävalkoisen keepin,  kuvat-
tiin myös valkoinen kettu-minkkistoola (kuvat 111 ja 112). Siitä itsestään ei ole luonnosku-
vaa, mutta sen taustalla saattaa hyvinkin olla aiemman luonnoksen (kuva 100) esittämä kettu-
minkkistoola. Ehkäpä se onkin syntynyt niistä osista, joita ei käytetty opinnäytetyön asustei-
siin. Yläosa hartioilta kyynärpäihin saakka on valkoista kettua, ja stoolan päät ovat valkoista 
nypittyä minkkiä. Vain minkkiosan toisessa reunassa on kapea vihreä raita. Kuvauksessa vih-
reyttä on korostettu erillisellä vihreällä kettumuhvilla. 
Näiden vain ylävartaloa peittävien iltapukuturkisten lisäksi Kasnio luonnosteli useita 
pitkiä juhlaviittoja, joissa oli tarkoitus yhdistää kangasta ja turkista (kuvat 113–116). Kolme 
neljästä luonnoksesta ovat erityisiä Kasnion piirrosten joukossa. Niissä suunnittelija on anta-
nut kynänsä liukua vapaammin kuin missään muissa luonnoksissaan. Myös väritys on tehty 
herkällä kädellä ja viitteellisesti. Jos kuvissa ei olisi tekstiä materiaaleista, niitä voisi pitää pa-
remminkin itsenäisinä taideteoksina kuin pukuluonnoksina. Teksteissä kuitenkin mainitaan: 
fox, silk ja velvet. 
Jos jokin näistä luonnoksista johti sellaisenaan todelliseen tuotteeseen, niin se on jäänyt 
Kreikkaan, mutta yksi vastaavanlainen täyspitkä valkoinen iltaviitta valmistettiin Valkoiset 
orkideat -hengessä, ja Sebastian Nurmi kuvasi sen Suomessa (kuvat 117 ja 118). Eräänlaisena 
epäsymmetrisenä kauluksena on runsaasti kettua: vasemmalla olalla edessä ja takana lähes 
kokonainen valkoinen kettu, ja oikealla olalla sekä edessä kevyemmin keltaista kettua. 
Mallin ja vaatteen liikkeessä Sebastian Nurmi on onnistunut vangitsemaan sen, mitä 
Kasnio piti vaatteen etuna arkkitehtuuriin verrattuna. Siinä missä rakennukset pysyvät pai-









































Kuva 114. Kirsti Kasnion tavallista elävämmällä tyylillä piirtämä luonnos pitkää viittaa varten. Mate-

































Kasnion arkistoissa ei ole lainkaan valokuvia hänen kreikkalaiselle yritykselle suunnittelemis-
taan turkisasuista. Mikään luonnoksistakaan ei ole varmasti Expopel Hellasta ajatellen piirret-
ty. Luonnokset ovat todennäköisesti jääneet tilaajalle. Kasniolla oli kuitenkin päiväämättömät 
luonnokset kolmea Afternoon-nimistä asua varten (kuvat 119–121), jotka hän oli ideoinut 
kaupallista tuottajaa varten. Ehkä asut jäivät aluksi toteuttamatta, sillä Kasnio täydensi luon-


























Luonnoksista käy ilmi, että kyseessä on nimensä mukaan iltapäiväasut, joihin kuuluu puku ja 
sen päällä kangaskeeppi turkissomistein: värjättyä kettua ja nypittyä minkkiä. Nämä luonnok-
set jatkavat samalla linjalla, jonka Kasnio oli aloittanut opinnäytteensä yhteydessä, eli hän ei 
ajatellut turkista talvivaatteena eikä myöskään vain iltapuvun yhteyteen vaan monipuolisena 
juhlavana asusteena erilaisten pukujen kanssa ja lähes ympärivuotisessa käytössä.34  
Kasnion mukaan Expopel Hellaksen 15 juhlaturkiksen kokoelma kiersi muotimessuilla 
ja näytöksissä Düsseldorfissa, Frankfurtissa, New Yorkissa, Los Angelesissa ja Pietarissa 
vuosina 2002–2004. Tuona aikana suunnittelija oli saanut jo uuden toimeksiantajan ja uuden 
materiaalin, kun hän oli ryhtynyt suunnittelemaan (2003–2005) juhlaturkiksia virolaiselle 
chinchillaturkiksiin erikoistuneelle yritykselle, jonka nimeä hän ei maininnut.35  
Luonnoksia sen sijaan on tallessa. Niiden joukossa on mm. viininpunainen hihallinen, 
epäsymmetrinen jakku (kuva 122), joka muistuttaa vuonna 2000 valmistunutta pinkkiä jak-
kua, sekä chinchillan, leikatun minkin ja kashmirkankaan yhdistämiseen perustuva ruskea 






























































Kuva 123. Kirsti Kasnion luonnos asukokonaisuuteen, jossa on ruskeaa  
kashmirkangasta, leikattua minkkiä ja chinchillaa. 
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Kasnio suunnitteli myös pieniä chinchillapelleriinejä, jotka olivat aikaisempia minkki- ja ket-
tukeeppejä lyhyempiä ja kevyempiä. Niiden yhteyteen hän suunnitteli pitkiä, erittäin kapeita 
silkkisametti-iltapukuja. Yhden kokonaisuuden luonnoksessa selässä pelleriinin pääntiellä on 
monihaarainen kristallikoru (kuva 124), mutta vuonna 2005 Pietarin muotinäytöksessä se on 
siirretty pieneen muhviin (kuvat 125 ja 126).   
 
Kuva 124. Luonnos viininpunaista chinchillapelleriiniä varten korun kera. 
 
153 
Jostakin syystä tämä kokonaisuus ei jäänyt tilaajan haltuun, vaan pelleriini ja iltapuku olivat 
Kasnion studiolla ainakin vuonna 2007 ja iltapuku vielä 2014. Käsin kosketeltavasta kokonai-
suudesta saattoi todeta, että syvän viininpunainen, äärimmäisen kevyt, samettimaisen ta-
sanukkainen chinchilla sopi mainiosti yhteen täsmälleen saman värisen pehmeäpintaisen ja 




Kuvat 125 ja 126. Viininpunainen chinchillapelleriini ja muhvi samanvärisen silkkisametti-iltapuvun 
kanssa muotinäytöksessä Pietarissa vuonna 2005. Kuva Alexei Alraun. 
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Syksyllä 2007 Kasnio solmi suunnittelusopimuksen latvialaisen Baultore-yhtiön kanssa. So-
pimustekstissä yhtiöstä käytetään termiä FIRMA ja Kasniosta SUUNNITTELIJA. Kohdassa 
1. Sopimuksen kohde sovittiin seuraavasti:  
 
1.1. Sopimuksen kohteena on FIRMAN ja SUUNNITTELIJAN keskeinen yhteistyö jon-
ka tarkoituksena on sinsillan nahoista valmistettavien erikoisten ja laadukkaiden turkkien 
ja asusteiden suunnittelu ja tuotanto sekä niiden realisointi kansainvälisillä ”Millionaire 
Fair” messuilla tai FIRMAN kaupoissa. 
1.2. KIRSTI KASNIO tavaramerkin tunnetuksitekeminen.36 
 
 










Kuva 129. Muunnelma miesten chinchillatakista Swarovskin kristallisolkien kera. 
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Yllättävimpiä turkissuunnitelmaluonnosten joukossa ovat vuosina 2007 ja 2008 piirretyt chin-
chillatuotteiden luonnokset: miesten chinchillaturkki, naisten täyspitkä chinchillailtapuku se-
kä chinchillapeitto. Joukossa on myös suuren valkoisen chinchillashaalin luonnos, mutta – 
vaikkakin suuri ja ylellinen – se on pikemminkin klassisen tavallinen kuin erikoinen.  
Kasnio kertoi olleensa kiinnostunut suunnittelemaan myös miehille mutta sai harvoin 
siihen tilaisuutta. Tämän sopimuksen puitteissa hän piirsi pitkästä miesten turkista kolme ver-
siota. Ensimmäinen on perusmalli, jossa on muhkea pystykaulus mutta ei hihansuunkäänteitä 
(kuva 127). Siinä ei näy myöskään kiinnittimiä. Toisessa mallissa on leveät hihansuunkään-
teet ja viisi kappaletta solkikiinnittimiä keskellä edessä. Soljet ovat hopeaa, ja niiden keskellä 
on synteettinen zirkonikivi (kuva 128). Kolmas malli on muuten samanlainen kuin toinen, 












































Jos miesten chinchillaturkit ovat yllättäviä, niin vielä erikoisempi on iltapukuluonnos (kuva 
130), jossa hihaton yläosa on kangasta ja alaspäin huomattavasti levenevä hameosa on chin-
chillaa. Luonnoksessa hame näyttää vaakaraitaiselta, mutta se ei tarkoittane väriraidoitusta 
vaan vuotien suuntaa pinnassa. Kaikissa muissa luonnoksissa ja toteutuneissa asuissa turkis 
kuuluu yläosan vaatteeseen joko koristeena tai lämmittävänä asusteena avoimen iltapuvun 
kanssa. Turkishame, olkoonkin että se on erittäin kevyt, on täysin poikkeuksellinen sekä Kas-








Vielä kolmaskin tuote on erikoinen. Kasnio oli täysin keskittynyt vaatteisiin; sisustus-
tuotteista ei ole aiempia eikä myöhempiä luonnoksia. Kuitenkin Kasnion suunnitelmien jou-
kossa on 25 samankokoisesta samettiruusukkein koristellusta palasta muodostuva chinchilla-
peitto (kuva 131). Sen kukin reuna on kaksi metriä pitkä, mutta kokoa lisäävät vielä 30 sent-
timetrin mittaiset hapsut.  
Luonnosten joukossa on myös naisten lyhyitä turkkeja ja miesten päähineitä. Miesten 
turkkien ja shaalin luonnokset on piirretty 1.8.2007, peiton luonnos 30.7.2007 ja iltapuku 
1.9.2007. Kaikki tuotteet on mitä ilmeisimmin tarkoitettu valmistettaviksi Moskovan Mil-
jonäärimessuille saman vuoden syksyllä.  Kokoamassaan ansioluettelossa Kasnio mainitsee 
suunnitelleensa miesten ja naisten turkkeja vuoden 2007 miljonäärimessuille. Muita tuotteita 
ei mainita, ja ne ovatkin ehkä jääneet toteutumatta.37 
Viimeisen turkissuunnittelusopimuksen Kasnio solmi 2013 kiinalaisen tilaajan kanssa, 
mutta kuten luvun 4 lopussa todettiin, hanke jäi kesken. Siitä ei myöskään ole luonnospiirrok-
sia, vain joitakin kuvia samettitakista, jonka oheen Kasnio turkiksia suunnitteli. 
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9 Pliseerattujen pukujen rakenne 
 
 
Muotisuunnittelijan uransa alussa – ja itse asiassa yli puolet sen ajasta – Kasnio harmitteli si-
tä, että joutui pliseerauttamaan kankaansa alihankkijalla. Vuonna 2006 hän kirjoitti asiasta 
kuitenkin positiiviseen ja optimistiseen sävyyn: 
 
Itse olen erikoistunut pliseerauksen käyttöön pukujeni muotoilussa ja materiaalien käsit-
telyssä. Pliseeraus on hyvin vanha kankaan käsittelytapa, mutta pliseeraustaito on päässyt 
katoamaan Suomesta lähes kokonaan viimeisten vuosikymmenien aikana. Löydettyäni 
pitkän etsiskelyn jälkeen yhden tekijän olen yhteistyössä hänen kanssaan ottanut käyttöön 
tämän erityisen kauniin kankaan käsittelytavan.  
Perustaidon saavuttamisen jälkeen tarkoituksenani on monipuolistaa edelleen pliseeraus-
taitojani ja soveltaa niitä eri materiaaleihin nykyaikaisessa pukusuunnittelussa  ja 
samalla kehittää sen pohjalta myös sarjatuotantoa.1 
 
Kasnio olikin erityisen iloinen, kun hän vihdoin vuonna 2008 sai hankituksi pliseerauskarton-
git ja höyrykaapin, jolloin hän saattoi rauhassa tehdä omia kokeilujaan.2 Kartonkimuotteja oli 
valtava määrä, eikä hän lopulta käyttänyt niitä kovinkaan vaihtelevasti. Innovatiivisimmat 
luomuksensa hän oli jo tehnyt ennen omia välineitä. Tärkeimpänä pysyi edelleen Lognonin-
kin pliseerausten kuninkaaksi mainitsema aurinkopliseeraus. (Kuvat 67–69 luvussa 7.) Höy-
rykaappi osoittautui jotenkin oikukkaaksi, ja kokeiluinto laimeni, kun mieluisimmat plisee-
raustavat löytyivät. Eri materiaalien kokeilemisessa riitti silti uutta opittavaa. Viimeisinä vuo-
sinaan Kasnio lähetti kankaat mieluummin Tallinnaan, josta hän oli löytänyt hyvän yhteistyö-
kumppanin, kuin ryhtyi itse asettelemaan kankaita vaivalloisesti muotteihin.  
Seuraavaksi otan lähitarkasteluun viisi erilaista pukua, jotka ovat olleet nähtävissä fyy-
sisinä pukuina, jotkin niistä jopa useina kappaleina. Ne edustavat hyvin niitä tapoja, joilla 
Kasnio käytti pliseerausta toistettavissa puvuissa. Puvut eivät siis ole muodoltaan uniikkeja, 
vaan kukin niistä edustaa Kasnion johtavaa ajatusta hiotusta kaavasta, jota voi käyttää pieniin 





Pronssin värinen iltapuku perustuu samaan kaavaan kuin luvussa 4 Muoti ja arkkitehtuuri, 
kuvissa 47 ja 48 esiintyneet kaksi pukua. Ne kuvattiin Pietarissa samassa muotinäytöksessä, 
missä tämäkin puku oli vuonna 2005. Muodon tunnistaa helposti samaksi, mutta puvussa on 
myös erilaista luonnetta siksi, että siinä on brokadia muistuttava painokuosi ja helman alta 
esiin ryöppyävissä pliseerauksissa on käytetty usean värisiä organzakankaita.  
Tämä iltapuvun muoto oli Kirsti Kasniolle kaikkein mieluisin, sillä se antoi paljon vaih-
telumahdollisuuksia ilman suuria muutoksia itse kaavassa ja siinä oli useita hänen suosimiaan 
diagonaalilinjoja. Puvussa on kaareva poikkisauma rintojen alapuolella ja siitä ylöspäin pienet 
pystysuorat muotolaskokset, joita ei ole ommeltu. Ratkaisu on sikäli edullinen, että avoin las-
kos mukautuu jonkin verran erilaisiin rinnan muotoihin. Rintavalle naiselle mallia ei kuiten-
kaan voisi käyttää sellaisenaan, vaan se vaatisi suuria muutoksia rinnan kohdalle eikä suhteel-
lisen suora linja toteutuisi tarkoitetulla tavalla.  Olkaimet ovat Kasnion usein suosimat: kape-





Kuvat 132 ja 133. Epäsymmetrinen iltapuku edestä ja takaa. Helsingin yliopistomuseo,  
käsityötieteen kokoelma 2014131a1. Kuvat Hannu Sivonen. 
 
Rinnan alapuolella puku muodostuu yhdestä kappaleesta. Se on kuin kietaisuvaate, jossa ei 
ole saumoja. Lyhyt oikea puoli ja pitkä vasen puoli kohtaavat keskellä takana. Väljästi riip-
pumaan jäävät reunat on ommeltu suoralla koneompeleella aivan vetoketjun viereen, niin että 
ne peittävät piilovetoketjun kohdan. Vyötäröstä ylöspäin piilovetoketjun juova peittyy prons-
sin väristen jäykkien tekokukkien alle. Niitä on yksi halkion kummallakin puolella, mutta ne 
näyttävät yhdeltä kokonaisuudelta, kun vetoketju on kiinni. Sitä paitsi kukkien varret ovat 
niin jäykkiä, että niitä voi vielä taivutella sopivaan asentoon. (Kuva 133.) Tämä on erittäin 
tyypillinen ratkaisu, josta Kasniolla oli erilaisia sovelluksia. Studiolla oli aina suuri määrä te-
kokukkia pukujen somisteiksi, tyypillisimmin juuri vyötärölle.  
Puku on edustavimmillaan nähtynä oikealta sivulta (kuva 134), jolloin kaikki elementit 
pääsevät oikeuksiinsa, etenkin pliseeraus.  Puku on suunniteltu pitkälle henkilölle, toisin sa-
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noen ammattimallille, jolloin puku on edestä täyspitkä ja laahustaa takaa, sillä takimmainen  




Kuva 134. Epäsymmetrisen iltapuvun sivulta näkyy kahden väristä pliseerausta.  
Kuva Hannu Sivonen. 
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Lähemmin tarkasteltuna pliseerattuja kankaita onkin kolme, joista vaalein näkyy vain vähän 
ja parhaiten kävelyliikkeessä, sillä se on päällyspuvun pidemmän puolen alla. Neljäs, vihreä 
kangas on pliseeraamaton. Se on vuorin helmaosa, joka ei varsinaisesti näy mutta antaa kevy-
en ja läpikuultavan taustan liikkuville pliseerauksille, kun taas puvun yläosan vuori on puvun 




Kuva 135. Vihreä organzavuori ja kolmen väristä pliseerausta. Kuva Hannu Sivonen. 
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Kaikki päällyspuvun alta näkyvät pliseeratut ja pliseeraamattomat kankaat ovat synteettistä 
organzaa. Pliseeraus on leveää aurinkopliseerausta, jossa laskos leviää huomattavasti helmaa 
kohti. Vasta kun tarkastelee sitä, kuinka pliseeratut kankaat on kiinnitetty vuoriin, selviää, 
miksi laskosten suunta on yllättävän näköinen joissakin kohdissa. Kaikki osat sopivat yhteen, 




          Kuva 136. Pliseeratut kappaleet avattuina ja ylös nostettuina. Kuva Hannu Sivonen. 
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Selitys on siinä, että pliseerattuja kappaleita ei ole kiinnitetty yläreunastaan, missä laskokset 
ovat kapeimmillaan vaan sivuista. Yläreunaan on ommeltu lyhyt pystysauma, joka ei näy pu-
vun alta, kun vapaaksi jäänyt yläreuna ja sauma on käyttötilassa käännetty alaspäin pliseera-
tun kappaleen sisään mutta joka on otettu valokuvausta varten esiin ja ylös (kuva 136). Lyhy-
estä pystysaumasta alaspäin jatkuvat reunat on nostettu vaakasuoraan ja kiinnitetty koneom-
peleella vuoriin. 
Kaikki pliseerattujen kappaleiden reunat on huoliteltu kapealla saumuriompeleella kan-
kaan värisellä langalla. Päällyspuvun pitkässä vapaaksi jäävässä reunassa on kapea kaksitait-





Organzapuku perustuu äärimmäisen yksinkertaiseen kaavoitukseen, mutta lopputulos on utu-








Puvun yläosassa on vain sivusaumat ja vaakasuorat muotolaskokset edessä sekä piilovetoket-
ju keskellä takana. Olkaimet ovat vastaavalla, tyypillisellä tavalla kapeat ja litteät, kuten edel-
lisessä puvussakin. Organza on ommeltu yhtä aikaa valkoisen aluskankaan kanssa, jolloin 
saumanvarat eivät näy, ja rintamuotolaskosten varatkin maastoutuvat melko hyvin. Tämän 
lisäksi yläosa on vuorattu valkoisella silkkisatiinilla siten, että yläreunan saumanvarat jäävät 




Kuva 139. Organzapuvun yläosan sisäpuoli olkaimineen ja ripustuslenkkeineen. Kuva Hannu Sivonen 
 
Vyötärösaumallisen puvun alaosan runko on valkoinen kuten yläosan pohjakangaskin. Näin 
ollen kaikki erilaiset vaaleanpunaisen sävyt syntyvät organzan kerroksellisuudesta, ja ne erot-
tuvat valkoista pohjaa vasten tai pöyheänä ilman taustaa, mikä näkyy parhaiten sivulta (kuva 
140).  
Vaikka muoto ja vaikutelma ovat aivan erilaiset kuin edellisessä puvussa, pliseerattujen 
osien käsittelyssä ja kiinnittämisessä on pitkälti sama idea. Puvun helmaosa koostuu neljästä 
aurinkopliseeratusta kappaleesta, joista kaksi on edessä ja kaksi takana. Kappaleen kapeam-
man pään reunoja on ommeltu runsaan 10 senttimetrin matkalta yhteen. Sauman pää asettuu 
etukappaleen puolikkaan keskelle. Siitä eteenpäin toinen reuna on upotettu vyötärösaumaan 
keskietuun saakka ja toinen sivusaumaan saakka. Kuvauksessa esiin ja ylös otettu lieriömäi-
nen osa on käytössä työnnettynä sisään ja alaspäin (kuva 141). Sivun puoleinen reuna (142) ja 
keskiedun puoleinen reuna (kuva 143) roikkuvat vapaina alaspäin, mutta kun pliseerattua 
kangasta on runsaasti helmaa kohti, kapealla saumuriompeleella huoliteltua reunaa ei näy juu-
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ri ollenkaan. Kuten aurinkopliseeraus yleensäkin, tämäkin puvun helma on tasattu vasta sit-
ten, kun puku on ollut jokseenkin valmis ja mitoissaan, mikä tarkoittaa sitä, että saumuriom-














































Kuva 140. Organzan sävyt  
vaihtuvat sen kerroksista  
ja taustasta riippuen.  





Kuva 141. Pliseeratun kappaleen yläosa esiin nostettuna. Kuva Hannu Sivonen. 
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Kasnion studiossa valmistettiin tästä puvusta ainakin viisi eri versiota: pitkä ja lyhyt vaalean-
punainen, pitkä ja lyhyt musta sekä pitkä valkoinen. Kaikki pitkät versiot olivat esillä Pieta-
rissa vuonna 2005. Vaaleanpunaiseen pukuun Kasnio liitti näytöksissä sävyyn sopivia teko-
ruusuja sekä eteen että taakse, mikä lisäsi puvun romanttista vaikutelmaa. Näin oli Pietarin 
näytöksessä 2005, kevään 2006 häämuotimessuilla, vuoden 2008  Frisson-näytöksessä Parii-





















Pikkupuku silkkisifongista – muunnelmien perusta 
 
Puku koostuu silkkisatiinista valmistetusta vyötärösaumallisesta aluspuvusta, joka jää koko-




Kuvat 144 ja 145. Sifonkipuku, jonka kädentie samoin kuin pääntie edessä ja takana jatkuvat  
vyötärölle saakka. Etukappaleiden kulmat solmittuna taakse. Helsingin yliopistomuseo,  
käsityötieteen kokoelma 2014131a2. Kuvat Hannu Sivonen. 
 
Yläosa muodostuu neljästä melkein saman muotoisesta kappaleesta. Vain muotolaskokset erot-
tavat etukappaleen takakappaleesta, sillä v-pääntie jatkuu sekä edessä että takana vyötärölle 
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saakka. Samoin kädentiet jatkuvat vyötärölle. Toisin sanoen yläosassa ei ole sivusaumoja ol-
lenkaan. Kukin kappale on ommeltu kaksinkertaiseksi samasta kankaasta. Satiinipuoli on sekä 
ihoa vasten että ulospäin sifonkia vasten. Pitkät aurinkopliseeratut kappaleet on ommeltu reu-
noistaan samoihin saumoihin, jotka yhdistävät reunoissa kaksinkertaisia aluspuvun osia. Takaa 




Kuva 146. Sifonkipuku, josta näkyy etukappaleiden rakenne, kun niitä ei ole solmittu taakse vyötärölle. 




Olkapäätä kohti sifonki levenee, ja olan kohdalla ja edessä se on paljon leveämpi kuin aluspu-
ku. Tästä johtuen sifonki laskeutuu kaksinkertaisena olkapään yli käsivarren yläosan päälle 
muodostaen pienen valehihan. Edessä sifonki ei katkea vyötärösaumaan vaan jatkuu pitkänä 
kapenevana kulmana alaosan päälle (kuva 146). Kun kulmat kietaistaan ristiin ja solmitaan 
taakse, sifongilla voi jossain määrin myös peittää vyötärölle saakka ulottuvaa v-pääntietä. 
Puvun alaosassa aluspuku on vähän sivusaumoistaan viistottu, ja myös keskellä takana on 
sauma, jossa on piilovetoketjuhalkio. Alaosan sifonki on aurinkopliseerattu puolikello kappale, 
jossa on myös takana sauma ja halkio. Saumanvaroina ovat sifongin hulpiot. Ala-osassa on vie-
lä vuoraus ohuesta kankaasta. Kaikissa kolmessa helmassa on kapea kaksitaitteinen, koneella 
ommeltu päärme. Pliseeratun sifongin päärme muuttaa laskosten luonnetta ja saa helman kie-
murtelemaan.  
Tämä puku tuo väistämättä mieleen muinaisen Egyptin ohuesta pellavasta valmistetut pli-
seeratut puvut, joissa oli valehihat (kuva 63 luvussa 7). Vaikka Kasniolla valehihan kangas on 
kaksinkertainen ja muutenkin eriluonteinen, idean yhtäläisyys on aivan ilmeinen. Samankaltai-
suutta korostaa vielä se, että tässäkin puvussa pliseerattu kangas kiinnitetään solmimalla, kuten 




Kuvat 147–149. Sifonkipuvun kuviollinen oranssi versio Studio Kirsti Kasnion mallinuken päällä. Ku-




Kasnio kehitteli tätä pukua perusteellisesti vuosina 2006–2007. Siitä oli valmiina useita väri-
versioita heti alkuvuodesta 2007 (kuvat 147–149), ja ne nähtiin lavalla yhtä aikaa Helsingin 













Kuva 152. Kirsti Kasnion pliseeraussuunnitelmia sifonkipukua varten. 
 
Kirsti Kasnio teki tästä puvusta poikkeuksellisen monta luonnosvariaatiota ja myös tavallista 
perusteellisemmat vaihekuvat mm. kankaan menekin arvioimiseksi (kuvat 150–152). Hän oli 
tähän mennessä huomannut, miten epäedullinen puoliympyrän muotoinen aurinkopliseeraus oli 
kankaan menekin suhteen ja yritti miettiä, miten yläosan pliseeraukset saataisiin leikatuksi kan-
gasta säästäen. Ongelma kuitenkin oli ja pysyi, eivätkä varsinkaan tämän mallin yläosan pitkät 
suikaleet olleet omiaan säästämään kangasta.  
Neljään luonnokseen suunnittelija piirsi puvut rakenteeltaan muuten melko samanlaisiksi 
kuin edellä kuvattu sifonkipuku mutta ilman valehihoja. Perusmallista oli pitkä ja lyhyt versio 
(kuvat 153 ja 154), kuten useista muistakin Kasnion puvuista. Pitkän version luonnokseen Kas-
nio on kirjoittanut lisäksi: Ministeri Sari Sarkomaa. Tämä huomautus kertoo siitä, ketä suunnit-
telija ajatteli luonnostellessaan. Pitkänä kirkkaanpunaisena puku olikin Sari Sarkomaan yllä 
tasavallan presidentin itsenäisyyspäivän vastaanotolla 6.12.2007.5 Kasnio halusi pukea mielel-
lään juuri tämän hillityn tyylikkään naisen ja mietti valmiiksi, mitä pukua ehdottaisi hänelle. 
Kaksi vuotta aikaisemmin itsenäisyyspäivän vastaanotolla Sari Sarkomaalla oli yllään Kasnion 
suunnittelema kokonaan pliseerattu puku, mutta se oli väljä vyötärön kohdalta, mikä sopi mi-
nisterin silloiselle vauvavatsalle.6   
Kolmas versio oli sama kuin ensimmäinen lyhyt puku, mutta siinä oli erillinen, samasta 
kankaasta valmistettu, pliseerattu hame alla (kuva 155). Toisin sanoen samasta puvusta sai pit-
kän ja lyhyen version vaikka kesken juhlamenojen. Tätä mahdollisuutta oli ainakin yksi morsi-
an käyttänyt hyväkseen ja lähettänyt kummastakin valokuvan suunnittelijalle.  
Neljäs malli oli sama kuin ensimmäisen, mutta sen helma osui lantion kohdalle (kuva 
156). Tätä lyhyttä kietaisuvaatetta Kasnio suunnitteli käytettäväksi pitkien juhlavien housujen 
kanssa, mikä oli harvinaista hänen tuotannossaan.  
Viides muunnelma poikkesi muista siinä, että sen pääntie oli selvästi matalampi v-muoto 
kuin muiden mallien vyötärölle saakka ulottuva. Keskellä edessä oli sauma, ja pliseerauksen 
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päät upposivat vyötärösaumaan. Vastaavasti takana pääntie oli matalampi, ja vetoketju jatkui 
yläosan puolelle. Pliseerattu kangas oli yläosassa vielä leveämpi kuin edellä esitetyissä sifonki-
puvussa, niin että siitä syntyi lähelle kyynärpäitä ulottuvat valehihat. Tässäkin mallissa oli pit-
kät solmittavat kulmat, mutta ne olivat valmiiksi takana (kuva 157).  
Tämä vähemmän paljastava muunnelma sopi hyvin myös aikuiselle naiselle, mikä on ha-








Kuva 154. Kirsti Kasnion luonnos pitkää sifonkipukua varten ilman valehihoja. 
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Kuva 155. Kirsti Kasnion luonnos kaksiosaista sifonkipukua varten.
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Kuva 158. Kirsti Kasnion suunnittelema pliseerattu sifonkipuku Kalevala Korun  




Lyhyt valkoinen puku tuli parhaiten näkyväksi, kun Kalevala Koru käytti sitä Maan Voima -
korun mainoksessa vuonna 2009 (kuva 158).7 Tämä mainos on yksi niistä erittäin harvoista ku-
vista, joissa Kasnion puku on sijoitettu johonkin tunnistettavaan ympäristöön. Lähes kaikki on 
nimittäin kuvattu joko studiossa vailla muuta taustaa kuin neutraali kartonki tai sitten muoti-
näytöksen lavalla.  
Mainoksen mallikin on kuvattu studiossa mutta sijoitettu sitten taustakuvalle, New Yor-
kin kadulle. Valkoiseen pliseerattuun pukuun pukeutunut vaaleahiuksinen nainen ei kuitenkaan 
seiso missä tahansa kohdassa vaan nimenomaan ritilän päällä, paljaat varpaat avokärkisissä 
kengissä. Vaikka ritilä on pienempi mutta jykevämpi kuin 1950-luvun metron ilmanvaihtoau-
kon säleikkö, viittauksesta ei voi olla epäselvyyttä: Kuva muistuttaa tuttua kuvaa Marilyn Mon-
roesta elokuvassa Kesäleski (Seven Year Itch). Tunnelma on silti aivan erilainen. Siinä missä 
Marilynin yötaivas on musta mutta etuala valaistu ja meno hilpeä, mainoksen taustalla on sa-
mea päivänvalo, mutta etuala on hyvin tumma ja tunnelma vakava. Ilmavirtakaan ei puhalla 
kadun aukoista, vaan aiheen mukaisesti maan voima on vetänyt korut maahan mallin jalkojen 
juureen.  
Puku on selvästi tunnistettavissa Kasnion luomukseksi, joka ei jäljittele Marilynin puvun 
muotoa. Se ei kuitenkaan vastaa täysin alkuperäistä mallia, sillä kietaisuvaatteen vaikutelma on 
katkaistu vyötärölle kiedotulla tasaisella valkoisella vyöllä.  
 
 
Monikäyttöinen pikkumusta  
 
Hihaton pikkumusta on Kasnion suunnittelemista aurinkopliseeratuista puvuista kaikkein yk-
sinkertaisin. Se on valmistettu silkkishantungia muistuttavasta ryhdikkäästä kankaasta, jossa on 
hyvin ohut tasainen loimilanka ja kuteessa siellä täällä muuta lankaa paksumpia kohtia, mikä 
tekee pinnasta läheltä katsottuna eloisan, vaikka kangas muuten on melko sileäpintaista. Kan-
gas on joko polyesteriä tai polyesteri-asetaattisekoitetta.8  
Kasnio suunnitteli tämän tyyppisen puvun Osiris-oopperan puvustukseen, joka nähtiin 
lavalla jo keväällä 2003. Muotipuvuksi muuntuneen version suunnitteluvuosi ei ole selvillä, 
mutta se on ollut myynnissä ainakin jo vuonna 2010. Kasnio itse nimitti pukua klassikokseen. 
Vyötärösaumallisen puvun yläosassa on syvä v-pääntie edessä ja takana. Olkasaumat jat-
kuvat vähän olkapäitä pidemmiksi sivulle, ja kädentie on syvempi kuin hihattomissa puvuissa 
yleensä. Kangas on leikattu siten, että pääntien suunta on sekä edessä että takana sama kuin 
loimen suunta. Näin pääntien pitkä vapaa reuna on saatu venymättömäksi ilman erillisiä tuki-
materiaaleja. Kun se on ommeltu yhteen samaan suuntaan leikatun vuorin kanssa, pääntien reu-
na on kevyt ja kuitenkin erinomaisesti muodossaan pysyvä (kuvat 159 ja 160).  
Vaikka langansuunta on keskellä edessä ja takana epätavallinen, ei suora eikä täysvino, se 
ei aiheuta ongelmia ryhdikkään kankaan etusaumassa eikä takana vetoketjuhalkion kohdassa. 
Yläosassa sen sijaan näyttää olevan pari muuta ongelmallista asiaa: sekä takana olevat olka-
muotolaskokset että edessä olevat viistot rintamuotolaskokset on ommeltu kärjestään liian terä-
viksi, mikä saattaa olla ompelijan taitamattomuutta. Rintamuotolaskosten kohdalla osasyyllinen 
saattaa olla myös kaavoitus, jossa lyhyelle matkalle on kaavoitettu liian syvä muotolaskos, jol-
loin kärjen loiventaminen ommellessa onkin vaikeaa.9  
Toinen ongelmakohta on kädentien syvyys (kuva 161). Syynä tällaiseen kaavoitukseen 
saattaa olla se, että pukua on prototyyppivaiheessa sovitettu sellaiselle elävälle mallille, jolla ei 
ole ollut rintaliivejä, mihin viittaa myös erittäin syvä v-pääntie. Useimmat sirorakenteisetkin 
naiset kuitenkin haluavat käyttää rintaliivejä tämän tyyppisen puvun alla, ja ne näkyvät vä-
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kisinkin liian alas kaartuvasta kädentiestä. Kirsti Kasnio on itsekin huomannut tämän ongel-
man, sillä luonnosten ja muiden studiopapereiden joukossa on tästä kädentiestä kuva, johon on 










Kuva 161. Pikkumustan syvä kädentie sivusta. Kuva Hannu Sivonen. 
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Alaosassa aurinkopliseerausta on käytetty tavanomaisella ja kaikkein helpoimmalla tavalla. 
Puolikello alaosa muodostuu yhdestä kappaleesta. Keskellä takana on sauma, josta jatkuu ylös-
päin vetoketjuhalkio. Sauman kummatkin puolet ovat loimen suuntaiset, keskietu on kuteen 
suuntainen, jolloin  sivuille osuu täysvino langansuunta. Kappale on leikattu laskosten kapeasta 
päästä vyötärösauman ja vetoketjuhalkion varojen mittaiseksi, jolloin pliseeraus liittyy saumaan 
täysin oikaistuna sileäksi ja taitteet lähtevät heti sauman alapuolelta. Helma on tasattu ja huoli-
teltu saumurilla, minkä jälkeen siitä on taitettu kapea yksitaitteinen päärme, joka on kiinnitetty 
suoralla koneompeleella. Toisin kuin organzasta ja sifongista valmistetuissa puvuissa, joissa 
helman käsittely oikaisee laskosten leveää päätä, tässä puvussa laskokset on silitetty päärmäyk-
sen jälkeen teräviksi omassa tahdissaan sisään- ja ulospäin. Sauma ja piilovetoketju maastoutu-
vat erinomaisesti sisäänpäin menevän laskoksen kohtaan. 
Puvun yläosan vuori on tavanomaista liukasta kuprokangasta. Alaosan vuori, joka on 
myös leikattu puolikelloksi, on sen sijaan läpikuultavaa organzamaista synteettistä kangasta. 
Ottaen huomioon joka kohdassa vaihtuvan langansuunnan, mikä tunnetusti vaikeuttaa helman 
ompelua, koneella ommeltu kaksitaitteinen kapea päärme on täydellisesti onnistunut – siis pal-
jon paremmin kuin muotolaskokset.   
Tästä puvusta Kasniolla oli suurin määrä erilaisia versioita. Se on onnen omiaan pikku-
mustana, jolloin se korujen ja sopivien asusteiden kanssa voi olla hyvinkin juhlava ja ympäri 
vuoden käytettävä. Pukua valmistettiin myös valkoisena, pilkullisena sekä useista eri kukka-
kuoseista, jotka olivat niin ikään silkkishantungia muistuttavaa materiaalia, mutta ne toivat 
mieleen lähinnä hellepäivän juhlat. Muutamia erivärisiä versioita tästä puvusta näkyy Studio 
Kirsti Kasnion tangolla kuvassa 42 luvussa 4. Päiväämättömässä lehtileikkeen muotikoosteessa 
mustavalkoisen kukallisen mallin hinnaksi on merkitty 580 €.  
 
 
Kuviollinen sifonkipuku: Pyörre 
 
Useimmat Kirsti Kasnion suunnittelemat puvut olivat yksivärisiä. Silloinkin kun hän käytti ku-
viollisia kankaita, pinta oli sellaista, jossa pliseeraus tuli hyvin esiin. Silti hän kokeili muitakin 
kankaita ja joskus jopa innostui kankaan kuvioinnista.  
Tällaisia kankaan kuvioinnin innoittamia luomuksia ovat kesäiset iltapuvut, joiden lähtö-
kohtana on näyttävin suurin kuvioin painettu silkkisifonki (kuvat 162 ja 163). On vähän ky-
seenalaista, kuuluuko tämä puku pliseeraus-otsikon alle ollenkaan, sillä Kirsti Kasnio kokeili 
vastaavia pukuja erilaisina versioina, mm. sellaisena, jossa sifongin alla oli vain silkkisatiinista 
valmistettu aluspuku, mutta hän kokeili myös pliseerausta sifongin lyhimmän kohdan alla (ku-
va 164). 
Aluspuvun rintaosa on kaksinkertaista silkkisatiinia, ja rintojen alla olevan sauman alapuolelta 
puku jatkuu yksinkertaisena täyspitkäksi. Aluspuku on vähän viistottu helmaa kohti. Siinä on 
sivusaumat ja keskitakasaumassa piilovetoketju. Helmassa on erittäin kapea koneella ommeltu 
kaksitaitteinen päärme. Aluspuku jää jokseenkin kokonaan sifongin alle piiloon. 
Puvun pääidea perustuu sellaisen painetun sifongin käyttöön, jossa ei ole puvun pituudel-
la toistuvia kuvioita, vaan yksi kuvio täyttää koko kankaan (kuva 165). Muoto perustuu erään-
laiseen kietaisumalliin, jossa ei ole pystysaumoja. Kuvion näyttävin osa, jossa on punaiset läi-
kät ja josta mustat ruudut ja raidat näyttävät sinkoilevan ympäriinsä, asettuu oikeaan kylkeen 
reiden alaosan kohdalle. Kankaan kuteen suuntaista reunaa on muotoiltu siten, että se nousee 
edessä rintojen yläpuolelle ja laskeutuu kainaloita kohti ja edelleen keskelle taakse. Edessä si-
fongin reuna menee aluspuvun kaksinkertaisen rintaosan väliin, mutta sivussa reuna tulee esiin 
ja kääntyy pieneksi päärmeeksi, joka on kiinnitetty aluspuvun päälle vetoketjuun saakka ja jos-
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ta se laskeutuu alas. Tämä kapea päärme on yksi niitä harvoja kohtia Kasnion puvuissa, joka on 
ommeltu käsin. Päärmätyt reunat eivät riipu aivan vapaasti, vaan niissä on pienet mustat pai-
nonapit, joilla kietaisuvaatteelta näyttävä puku kuitenkin osittain suljetaan.  Vapaasti putoava 
reuna on hulpiota, mikä näkyy pystysuorana kuvassa 164.  Siitä eteenpäin melko epätasaiseksi 





Kuvat 162 ja 163. Pyörre-silkkisifonkipuku taka- ja etuviistosta vuonna 2007. Kuvat Kirsti Kasnio. 
 
Kohta, johon Kasnio pliseerausta suunnitteli, on diagonaalisesti ja vähän poimuille asettuvan 
hulpion vieressä takana vasemmalla. Tässä puvussa pliseeraus ei kuitenkaan tule esiin sellaise-
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na ryöppynä kuin vastaavassa kohdassa edellä esitellyssä epäsymmetrisessä iltapuvussa. Tämän 
version pliseeraus on synteettistä organzaa, jossa on kolme senttimetriä leveät myötälaskokset, 
mutta yhtä hyvin siinä kohdassa voisi olla pelkkä aluspuvun satiini tai aurinkopliseeraus. 
 Kasnio suunnitteli tällaisia pukuja muutamasta erilaisesta kankaasta. Puvuissa ei ole 
kankaan suunnittelijan tai kangasliikkeen nimeä, mutta Kasnio tutki tämän tyyppisiä kankaita 
Roberto Cavallin kangaskokoelmista. Kasnio kertoi suunnitelleensa puvut Designmuseossa 
15.5.2008 ollutta näytöstä varten, mutta hän valokuvasi Pyörre-puvun ja samaan tapaan valmis-




Kuvat 164 ja 165. Pyörre-puku, jonka takana lyhyen osan alta näkyy pliseerattu organza. Pidemmäksi 
laskeutuva takareuna ylös nostettuna: painonapillinen päärmätty reuna vaakasuorassa ja vapaasti laskeu-




Pliseerattujen pukujen rakenne ja estetiikka 
 
Yhteenvetona tarkastelen vielä edellä analysoitujen viiden puvun rakennetta erityisesti esteetti-
syyden ja tyylin näkökulmasta, mikä tapahtuu aluksi vaatteiden estetiikkaa tutkineen Marilyn 
Revell DeLongin terminologiaa soveltaen. DeLongin keskeisintä käsiterakennelmaa eli varta-
lon ja vaatteen yhteisvaikutusta havainnoituna fyysisessä ja kulttuurisessa kontekstissa ei kui-
tenkaan tähän esinetutkimusosioon voi soveltaa, koska pelkkien vaatteiden analysoinnista puut-
tuu elävä vartalo ja käyttökonteksti. DeLongin suhde vaatteiden estetiikkaan on hyvin käytän-
nönläheinen. Se ei perustu niinkään estetiikan filosofiseen taustaan kuin havaintopsykologiaan. 
Estetiikassa on kysymys kiinnostuksesta ja osallisuudesta siihen, mitä kokee ja tuntee. 
Perinteisesti esteettisyys on samaistettu aah- ja ooh-kokemuksiin. Tällaisen vaikutuksen tekevät 
yhdessä väri, tekstuuri, muoto ja se, miten nämä on yhdistetty, mutta kokemukseen voi vaikut-
taa myös mielleyhtymä menneisyydestä tai se, miten kokemus vastaa juuri kokemushetken 
odotuksia. Tämän klassista kauneuskäsitystä myötäilevän estetiikan rinnalla DeLong muistuttaa 
postmodernin maailman erilaisista esteettisistä kokemuksista, jotka perustuvat esimerkiksi sii-
hen, että vaate on ”cool”, vaikuttava, silmiinpistävä, radikaali tai että kokonaisuudessa on yh-
distetty erilaisia esteettisiä koodeja.11  
Edellä esitetyt puvut edustavat hyvin sitä, miten Kasnio kuvasi itse tyyliään ja mielty-
myksiään: romanttinen, klassinen ja moderni. Kaksi ensimmäistä pukua edustavat romanttisinta 
linjaa, kaksi viimeistä klassista linjaa. Valehihallinen sifonkipuku asettuu näiden välimaastoon. 
Moderneja puvut ovat siinä mielessä, että ne ovat nykyaikaisen naisen asiallisia vaatteita, joissa 
moderni välttelee postmodernia irrottelua. Yhdessäkään ei ole sellaista aggressiivisuutta, jota 
Kasnio piti ominaisena (post)postmodernille muodille ja jota hän halusi ehdottomasti välttää, 
eikä myöskään ”hovinaisen jäykkyyttä”, jota hän niin ikään vältteli. 
Muoto koostuu linjoista, osien muodoista, väristä ja tekstuurista, mutta muoto ei ole vain 
sitä, miten vaatteen osat yhdistyvät toisiinsa, vaan myös sitä, miten ne ottavat huomioon varta-
lon. Kun tietty muotokokonaisuus toistuu, puhutaan tyylistä, vaikka termiä voidaan soveltaa 
myös yksittäisen vaatteen kuvailuun.12  
Vaatteen muodoista DeLong erottaa kaksi perustyyppiä, suljetun ja avoimen muodon, 
jotka on helpointa kuvata erityisesti naisten asukokonaisuuksissa. Suljetussa muodossa on selvä 
ääriviiva; se sisältää kaiken itsessään ja erottuu selvästi ympäristöstään. Avoimessa muodossa 
taas ei ole selvää yhtenäistä ääriviivaa, vaan muoto on ikään kuin vuorovaikutuksessa ympäris-
tönsä kanssa jatkuen siihen.13 
Pyörre-puku edustaa selvimmin suljettua muotoa, vaikka liikkeessä sen takana oleva va-
paasti putoava reuna saattaa erkaantua suorasta linjasta. Myös sekoitekankaasta valmistettu 
pikkumusta edustaa paikoillaan pysyessään suhteellisen suljettua muotoa, mutta liikkeessä 
helma muuttaa luonnettaan ja leviää paljonkin avoimempaan muotoon. Tämä onkin perinteisten 
pliseerattujen vaatteiden keskeinen kaksoisominaisuus.  
Vaikka musta sifonkipukukaan ei ole mitenkään laaja eikä pöyheä, sen muoto on jo pal-
jon avoimempi kuin edellä mainittujen. Helma on viimeistelty siten, että laskokset eivät putoa 
suorina. Kiemurteleva helmaviiva yhdessä kankaan läpinäkyvyyden kanssa luo yhteyden ympä-
ristöön, ja valehihat sekä etukappaleiden taakse solmitut päät viimeistelevät vaikutelman. 
Vaaleanpunainen iltapuku edustaa kaikkein selvimmin avointa muotoa. Silmä ei piirrä 
siitä tarkkaa ääriviivaa, ja varsinkin sivukuvassa 140 näkyy, kuinka ympäristö, vaikkakin tässä 
vain musta tausta, näkyy suorastaan läpi puvusta. 
Epäsymmetrinen iltapuku on yhdistelmä suljetusta ja avoimesta muodosta. Vasemmalla 
sivulla on selvät ääriviivat, mutta oikea puoli kirjaimellisesti aukeaa ja päästää sisältään mo-
neen suuntaan kulkevat pliseeraukset ulos, sekä sivulle että taakse laahukseksi.  
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Edellä DeLong laski myös värin kuuluvaksi muotoon. Se ei kuulosta ainakaan ensisijai-
selta muodon ominaisuudelta, vaikkakin se on olennainen osa esteettistä ilmaisua ja kokemusta. 
Vaikka vaatteen kaavan muoto ja koko olisi aivan sama, värillä saattaa olla merkitystä muodon 
havaitsemisessa. Tähän perustuu vierekkäisten värien silmää harhauttava vaikutus värialueiden 
koon havaitsemisessa sekä esimerkiksi uskomus tummien värien hoikentavasta vaikutuksesta. 
Nimensä mukaisesti DeLongin teos The Way We Look keskittyy visuaaliseen estetiikkaan 
eli siihen, miltä vaatteet tai vaatteiden ja ihmisen muodostama kokonaisuus näyttävät. Pukeu-
tumiseen soveltuvat visuaalisen kulttuurin käsitteet ja arviointitavat. Ne ovat kuitenkin usein 
lähtöisin taide-esineiden arvioinnista, ja kun niihin tyypillisesti ei kosketa, tunnun esteettisyys 
jää syrjään, mikä on puute vaatteiden estetiikkaa tarkasteltaessa.  
Esteettisten kokemusten onkin pitkään katsottu välittyvän vain kahdella aistilla: näöllä ja 
kuulolla. Tämä käsitys perustuu Kantin estetiikkaan, joka ottaa huomioon vain etäaistit. Kun 
tuntu ja maku taas ovat suoraan ja välittömästi ruumiillisesti koettuja, niin ne ovat sen ajattelun 
mukaan liian subjektiivisia estetiikkaa koskevaan keskusteluun.14 
Muodin ja vaatteiden estetiikassa tuntu on alkanut vähitellen tulla noteeratuksi, ja ruu-
miillisuuden tunnistamisen ja tunnustamisen myötä se on noussut jopa tärkeään asemaan. On-
gelmaksi vielä jää, millaiset tuntukokemukset katsotaan estetiikaksi ja millaiset vaikkapa mu-
kavuudeksi, funktionaalisuudeksi tai käytettävyydeksi, kun kaikki kietoutuvat yhteen. Esimer-
kiksi Fiore, Kimle ja Moreno rajaavat mukavuuden estetiikan ulkopuolelle.15 Davis Burns ja 
Lennon pitävät taktiilisuutta, ääniä ja tuoksuja selvästi pukeutumisen estetiikkaan kuuluvina 
asioina, mikä näkyy myös heidän artikkelinsa nimessä: ”The Look and the Feel.”16  
Vaikka vaatteiden tuntu on tullut mukaan esteettiseen tarkasteluun ruumiillisuuden myö-
tä, vielä 2001 Paul Sweetman moittii, että ruumiillisuus on mukana vain jotenkin implisiittises-
ti. Ruumis on muodissa kuin sovitus- tai näyteikkunanukke, jolloin vaate pikemminkin kuin sen 
käyttäminen tulee merkitykselliseksi.17  
Ruumiillisuuden lisäksi toinen muodin ja vaatteiden estetiikan laajentumiseen vaikuttanut 
seikka on se, että filosofistakin estetiikkaa on alettu soveltaa taiteen ulkopuolelle, kuten ympä-
ristöestetiikkaan ja arjen estetiikkaan.18 Mutta kun arki-käsitettä sovelletaan pukeutumiseen, 
sanaa ei voi ottaa aivan kirjaimellisesti. Arki ei tässä ole juhlan vastakohta vaan lähinnä taiteen 
ulkopuolella – tai rajamailla – oleva.   
Tässä luvussa käsitellyt Kasnion puvut eivät ole millään tavalla arkisia, päinvastoin. Sa-
malla kun niitä on tarkastelu esineinä, ei käytössä, se on tapahtunut juuri Sweetmanin pahek-
sumalla tavalla eli sovitusnuken päällä ilman elävää vartaloa puvun sisällä. Mutta samalla nämä 
puvut nostavat esiin kysymyksen siitä, olisivatko ne sittenkin onnen omiaan juuri tai myös nu-
ken päällä ihailtaviksi.  
Perusteellinen paneutuminen tuntuun olisi vaatinut vaatteiden todellisten käyttäjien ko-
kemusten keräämistä, minkä tässä olen rajannut pois. Täysin ilman tuntuarviointia ei silti tarvit-
se jäädä. Jo pelkkä pukujen käsittely ja nuken ylle pukeminen antaa materiaaliin tuntukoske-
tuksen. Tätä täydentää se, että omistan yhden näistä viidestä puvusta ja voin pukea sen ylleni ja 
että toista pukua olen korjannut sopivaksi toiselle henkilölle sen jälkeen, kun puku kuvattiin 
tätä julkaisua varten.  
Kaikki Kirsti Kasnion suunnittelemat puvut eivät sisällä pliseerausta mutta useimmat kyl-
läkin. Häntä viehätti pliseeraus juuri siksi, että siinä hän saattoi antaa muotoa vaatteelle materi-
aalin struktuuria muuttamalla. Hän teki sen vielä omintakeisella tavalla, jossa materiaalin omi-
naisuus ja ilma toimivat yhdessä. Tilanne oli ikään kuin täysin käänteinen sille, miten hienoissa 
ateljeevaatteissa on käytetty lyijypainoja laskeutuvuuden parantamiseksi. Varsinkin pliseeratut 




Tämä materiaalin struktuurin ja ilman vuorovaikutus tietenkin näkyy, mutta se myös tun-
tuu. Kaksi ensimmäistä pitkää pukua ovat samalla kertaa ylväitä mutta myös äärimmäisen ke-
veitä. Metallinsävyisen iltapuvun kohdalla tuntuun, nimenomaan tila- ja liiketuntuun, vaikuttaa 
myös laahus, joka on otettava huomioon kuin ihmisen uusi uloke.  
Pyörre-puku on ohutta silkkisifonkia, joka on vielä käsitelty kreppimäiseksi hienon hie-
noille poimuille. Sen rakenne on aivan erilainen ja niin myös tuntuvaikutus, kun ilmavirta hei-
luttaa vapaana laskeutuvaa suurta kulmaa puvun takana. Siinä toteutuu yhdellä tavalla Kasnion 
ajatus ilmavirrasta, joka tuli aiemmin esille sivun 64 sitaatissa ja kuvassa 49 sivulla 63. Tosin 
Pyörre-puvussa ilman tuntuvaikutusta laimentaa pitkä, kapea silkkisatiinista valmistettu alus-
puku, joka estää päällyspuvun liikkeen tunnun suoraan iholla. 
Kaikki kolme pitkää pukua ovat yläosastaan erinäköisiä, mutta kaikki perustuvat siihen, 
että ne ovat kiinteitä mutta ei puristavia. Kaikissa on kapeat olkaimet, jotka sopivasti mitoitet-
tuina pitävät puvun turvallisesti paikoillaan ja yläreunan aina samalla korkeudella. Tällä on 
suuri merkitys käyttötunnun kannalta, sillä näin rakennetussa puvussa tunnelma on vapau-
tuneempi kuin yhtä avonaisissa mutta olkaimettomissa puvuissa, joiden on pakko olla suoraan 
vartaloon tuettuja ja siis paljon tiukempia. 
Kumpikin musta lyhyt puku näyttää peittävämmältä kuin pitkät puvut, mutta ne ovat kui-
tenkin käyttäjän kannalla vaivaannuttavalla tavalla avonaisia. Syvät pääntiet ja ennen kaikkea 
syvät kädentiet vaikuttavat siihen, että sifonkipuvun  kanssa on mahdotonta käyttää rintaliivejä, 
ja vähemmän avonaisenkin puvun kädentiet tuottavat päänvaivaa. Rintaliivittömyys ja epävar-
muus rintaliivien sopivuudesta puvun kanssa vaikuttaa tuntuun. 
Siinä missä materiaali on olennainen osa vaatteen visuaalista estetiikkaa, se on myös osa 
tuntuestetiikkaa. Edellä analysoiduissa puvuissa pitää tehdä ero siinä, miltä näkyvä materiaalia 
tuntuu käteen tai miltä se näyttää tuntuvan ja miltä vaate aluspukuineen tai vuorineen tuntuu 
vartaloa vasten. 
Kasnio on käyttänyt paljon polyesteriä pliseeratuissa puvuissa, koska siinä taitteet pysy-
vät parhaiten terävän ryhdikkäinä ja se on visuaalisen estetiikan kannalta optimaalista. Pliseera-
tun polyesteriorganzan kosketus ei herätä esteetistä elämystä, mutta eipä puvuissa juurikaan 
kosketa sellaiseen osaan. Vain vaaleanpunaisen iltapuvun käyttäjä laskee käsivartensa alaosan 
pliseeratun osan päälle.   
Epäsymmetrisen iltapuvun painokuosisen osan tuntua jos mitään, voi pitää makuasiana. 
Jos pitää taftin rapeudesta, tästä puvusta saa esteettisen tuntukokemuksen. Mutta jos pitää jäyk-
kää taftia liian kalseana, ei tämänkään kankaan tuntu ole kaunis. Kokonaisuutena tämän kaavan 
mukaan juuri jäykähköstä ja rapeasta materiaalista valmistetut puvut antavat myös hiljaisen ää-
nikokemuksen – kuin 1800–1900-lukujen vaihteen kahisevien alushameiden frou-frou. Tuon 
äänen voi aistia myös synestesiakokemuksena. Toisin sanoen pukua katsellessa voi herätä ais-
timus siitä, miltä puvun liike kuulostaa – ja tietenkin myös siitä, miltä materiaali tuntuu.  
 Pikkumustan polyesteri tai polyesterisekoitekangas on varsin neutraalin tuntuista, mutta 
se, että kiinteä yläosa on reunoja myöten silkkimäistä kuprovuorikangasta, lisää miellyttävää 
tuntua vartaloa vasten.  Ylipäänsä niissä Kasnion puvuissa, joissa ei ole silkkistä aluspukua, on 
kuprovuori. Näin ollen Kasnion kauneuden kaipuu kantoi aina kankaan ihokosketukseen saak-
ka. 
                                                
1 Liite 1 Taiteilija-apurahahakemukseen. Liite on päiväämätön, mutta asiasisällöstä selviää, että se on vuodelta 
2006. CV-apurahat-kansio, Kirsti Kasnion arkisto. 
2 Kasnio ei kertonut, milloin hän tarkallen osti pliseerausvälineet ja kuinka paljon hän niitä käytti. 10.12.2007 
Kasnio mainitsi, että on nyt saamassa omat pliseerausvälineet. Ilmeisesti hän ei saanut niitä kovin pian, koska hän 
teki apurahahakemuksen – tai ainakin sen luonnoksen – Jenny ja Antti Wihurin rahastolle vasta kesäkuussa 2008 
olleen Pariisin Frisson-näytöksen jälkeen. CV-apurahat-kansio, Kirsti Kasnion arkisto. 
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3 Naimakaupat.com. 2006. Häämuoti-2006-messut. Toim. Senja Jaloluoma; Ratatosk 18.7.2008. Vecken går aldrig 
ur. Redaktör Pia-Maria Lehtola. YLE fem. Tässä ohjelmassa on otteita näyttelystä Pliseerattua silkkiä, joka oli 
Helsingissä Designmuseossa 15.5.2008.  
4 Messukuvat tulostettu osoitteesta http://huikka.ig.fi/kuvat/muoti/H%E%messut2007/Juhlamuoti  6.2.2007, Kirsti 
Kasnion arkisto; Naimakaupat.comin kuvakoosteessa ne olivat myös otsikon ”Rokimpi kaaso” alla.  
Samat puvut jälleen eri värisinä versioina Helsinki in Style -verkkosivun  mainoksessa Ystävänpäivät Kirsti Kasni-
on Kioskilla. 5.3.–9.3.2012.  
5 Iltalehti.fi Linnan juhlat 7.12.2007; Valokuvaajan lähettämä viiden kuvan sarja Sarkomaasta presidentinlinnassa, 
Kirsti Kasnion arkisto. 
6 Esim. Me Naiset 8.12.2005. 
7 Kokosivun mainos on esiintynyt esimerkiksi Me Naisissa 8.4.2009. 
8 Käsityötieteen opiskelijat Marko Suomi ja Anu Hämäläinen tekivät kankaalle monipuolisia laboratorioanalyyseja 
Tekstiilien testaus ja kvalitatiivinen tutkimus -kurssilla keväällä 2015. Raportissaan 21.5.2015 he päätyivät siihen, 
että materiaali on tekokuitua. Puvussa on tuotemerkki, jonka toisella puolella on materiaalitietoina sekä silkki että 
polyesteri, mutta merkintä ei ole yksiselitteinen. 
9 Tämä huomio muotolaskoksista ei koske vain yhtä pukua, vaan Kasnion studiolla oli saman puvun eri versioita ja 
keskeneräisiä yläosia, joissa näkyi sama ilmiö. 
10 Kasnio 25.6.2008; Päiväys filmin pinnakkaisessa 7.9.2007. 
11 DeLong 1998, 2–5. 
12 DeLong 1998, 11–13. 
13 DeLong 1998, 81–83. 
14 Negrin 2012, 44. 
15 Fiore, Kimle & Moreno 1996. 
16 Davis Burns & Lennon 1994. Samoilla linjoilla on Bubonia 2014. Hän pitää estetiikkaa yhtenä laatuelementtinä 
ja laskee siihen ulkonäön lisäksi mukavuuden, äänen ja tuoksun. 
17 Sweetman 2001, 59. 







10 Muodin arkkitehti  
 
Arkkitehti, lavastaja-puvustaja, muotisuunnittelija – taiteilija? 
 
Kirsti Kirsti Kasnio oli koulutukseltaan arkkitehti, lavastaja-puvustaja ja muotisuunnit-
telija. Miksi hän sitten oli juuri muodin arkkitehti eikä vaikkapa muodin puvustaja-
lavastaja, mitä hän myös olisi voinut olla? Useissa korteissa, esitteissä ja muissa jäl-
keenjääneissä papereissa hän on kirjoittanut tai painattanut ammattinimikkeekseen: ark-
kitehti, muotisuunnittelija. Lavastaja esiintyy harvoin muissa yhteyksissä kuin kattavis-
sa ansioluetteloissa, joissa teatterin osuus on kyllä aina mukana. Kasnio oli aidosti ja 
pitkäaikaisesti kiinnostunut muodin ja arkkitehtuurin yhteyksistä tämän teoksen kysei-
sestä teemasta riippumatta, mutta hän oli erityisen tyytyväinen, kun yhdessä sovimme 
tämän julkaisun otsikoksi Kirsti Kasnio – muodin arkkitehti. 
Vaikka arkkitehdin ura koki kovan kolauksen 1990-luvun alun lamassa, parhaiden 
päivien ansioita kannatti kantaa mielessä ja ansioluettelossa. Kun Opetus- ja kulttuuri-
ministeriö myönsi Kirsti Kasniolle vuonna 2010 taiteilijaeläkkeen, päätös tehtiin ni-
menomaan tunnustuksena rakennustaiteen ansioista. Päätöskirjeessä, joka oli kirjoitettu 
yleisellä, kaikille taiteilijaeläkkeen saajille soveltuvalla tavalla, ministeri Stefan Wallin 
kiitti ”taiteellisesta työstänne Suomen kulttuurin hyväksi”. Liitteestä käy ilmi, että Kirsti 
Kasnio oli tuona vuonna ainoa, jonka nimi oli taiteilijaeläkkeen saajien luettelossa ra-
kennustaiteen kohdalla – ei siis näyttämötaiteen eikä taideteollisuuden ja muotoilun 
kohdalla.1  
Kirsti Kasnio oli aikanaan sanonut Sirkka-sisarelleen, ettei hän olisikaan oikeas-
taan halunnut arkkitehdiksi vaan että hänen olisi pitänyt alunperinkin lähteä suoraan 
muotialalle. Haastattelussa Kirsti Kasnio taas korosti minulle arkkitehtikoulutuksen 
merkitystä myös muodin luomisen parissa, ja hän tuntui aivan erityisesti arvostavan si-
tä. Ristiriita saattaa selittyä sillä, että hän kommentoi asiaa sisarelleen varhaisemmassa 
vaiheessa, jolloin hän oli hyvin innostunut uudesta ammatistaan ja menestystä lupaavas-
ta huomiosta. Tutkimushaastattelut taas tehtiin muotiuran puolivälissä ja loppupuolella, 
jolloin hän oli ajatellut asiaa hyvinkin analyyttisesti ja palannut mielessään kolmeen eri 
tutkintoon johtaneen koulutuksensa antiin.  
Tietenkin ihminen voi myös muuttaa mieltään, ja Kirsti Kasnio muutti mieltään 
useassa asiassa: hän hankki kolme eri ammattia, hän kävi läpi kolme eri aatetta poliitti-
sessa ajattelussaan, ja parisuhteitakin kertyi useita.  
Muodin parissa Kirsti Kasnio ei pitänyt itseään taiteilijana, tai hän ei ainakaan ha-
lunnut esittäytyä missään muotitaiteilijana. Hän piti itseään muotisuunnittelijana ja oli 
tämän ammattinimikkeen käytössä hyvin johdonmukainen. Englanniksi hänen esitteis-
sään ja kotisivullaan luki vastaavasti: fashion designer. Tässä suhteessa hän ajatteli sa-
moin kuin häntä nuoremmat tulevat muotisuunnittelijat, jotka opiskelivat hänen kans-
saan samaan aikaan. Nuoremmista jotkut kyllä olisivat halunneet hylätä myös muoti-
termin ja olla vaatetussuunnittelijoita.2 Muoti-termiä Kasnio sen sijaan ei missään vai-
heessa kyseenalaistanut eikä halunnut olla vaatetussuunnittelija. Pukusuunnittelun hän 
liitti vain teatterin ja oopperan maailmaan. 
Muodinluojista osa on Charles  F. Worthista lähtien samaistunut taiteilijoihin, siis 
kuvataiteilijoihin. Worth tunnetuimpana esimerkkinä kuvautti itsensä Rembrandtin 
omakuvan tapaan.3 Yves Saint Laurent oli sitä mieltä, että muoti ei ole aivan taidetta 
mutta sen olemassaolo vaatii taiteilijan.4 Marc Jacobin perustelu sille, ettei hän pidä 
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muotia taiteena, on se että hän haluaa vaatteet ja asusteet käyttöön ihmisten päälle eikä 
seinälle katsottavaksi.5 Issey Miyake ei myöskään halua olla taiteilija eikä halua, että 
hänen vaatteitaan pidetään taiteena. Perustelu on sama kuin edellä eli se, että hän haluaa 
suunnitella vaatteita käyttöön ihmisten päälle eikä museossa katsottaviksi.6 Lausumat 
kertovat siitä, että menestys muotisuunnittelijana perustuu vaatteiden käyttöön nimen-
omaan vaatteina eikä keräilyesinenä. Tämä kuvastaa myös sitä, että pysyminen poissa 
museosta pitää myös taiteen ulkopuolella. 
Kysymys muodin museossa näyttämisestä on kuitenkin kiinnostavassa roolissa  
taiteeksi noteeraamisen yhteydessä. Esimerkiksi Elizabeth Wilson pitää muotia taiteena, 
mutta samalla hän pitää ruumiin ja vaatteen yhteyttä aivan olennaisena. Hänen mieles-
tään vaatteet museoissa ilman elävää vartaloa niiden sisällä vaikuttavat aavemaisilta.7  
Efrat Tseëlon puolestaan on tehnyt perusteellista analyysia siitä, millä taiteen kri-
teereillä muoti voisi olla taidetta. Mikään kriteeri ei ole vedenpitävä, mutta sellaisia ovat 
mm. autenttisuus, aitous, uniikkius, tekijän luova kokemus, vaikutus yleisöön, aikaa 
kestävyys. Tseëlon löytää tietenkin eroja ja yhtäläisyyksiä muodin ja taiteen välillä, 
koska kumpikaan ei ole stereotyyppinen monoliitti. Hän luettelee myös useita taidemu-
seoita, joissa on ollut muotinäyttelyitä, tyypillisesti jonkun tunnetun huippusuunnitteli-
jan tuotantoa.8   
Muotinäyttelyt taidemuseoissa – ei siis designmuseoissa tai pukumuseoissa, joihin 
ne kiistatta kuuluvat – ovat minusta luonteva ja tervetullut ilmiö. Niissä on kuitenkin 
myös jotain huvittavaa: Kun monet taiteen määritelmät tai määrittely-yritykset päätyvät 
kehäpäättelyyn, jossa taiteen määrittelyssä tarvitaan valmiiksi taiteen käsitettä, niin 
muoti puolestaan ”pääsee” taiteeksi tultuaan nähdyksi taidemuseossa, joka on jo joten-
kin hiljaisesti määritelty ja hyväksytty määrittelemättömän taiteen esityspaikaksi.   
Useimmat suunnittelijat eivät varmaankaan pidä luokittelua mitenkään keskeisenä 
oman työnsä kannalta, mutta joissakin tilanteissa se tulee väistämättä eteen, kuten Suo-
messa taiteilijaeläkettä hakiessa. Tosin kaikki, joita asia koskee, tietävät, että taide-termi 
on tässä venytetty kattamaan myös monenlaiset designalat. 
Vaikka Kirsti Kasnio ei pitänyt itseään taiteilijana, hän ei pohtinut, onko muoti 
taidetta vaan mitä taidetta se on vai onko se itsenäinen taiteen laji. Toisin sanoen hän 
piti muotia taiteena ja tuli seuraavaan päätelmään:  
 
se on lähellä esittävää taidetta: puku liittyy aina tilanteeseen, sitä ei pidä liimata ti-
lanteen päälle, vaan se synnyttää tilanteen sisältä osaksi tilanteen kokonaisuutta.9 
 
Kaikesta päätellen Kasnio ei tuntenut Erving Goffmanin näyttämömetaforaa ja drama-
turgista käsitystä sosiaalisesta vuorovaikutuksesta, jotka sopivat hyvin pukeutumiseen, 
kuten muillekin sosiaalisen elämän aloille. Pukeutumisen tutkijat ovat soveltaneet ”ku-
lissientakaista” valmistautumista ja ”näyttämöllä” esiintymistä siihen, miten ihminen 
toimii pukeutuessaan.10 Kasnion tarkoittamat tilanteet olivat pikemminkin juhlavaa pu-
keutumista edellyttäviä tilaisuuksia kuin goffmanilainen arjen näyttämö. Kasnio kyllä-
kin mainitsi oppineensa teatteripuvustuksesta, miten paljon puku auttoi näyttelijän suo-
ritusta.11 Tätä oppia hän jollakin tavalla mielessään sovelsi myös muotisuunnittelijan 
työhön, mutta silti asia näytti jäävän sivuseikaksi. Arvelen kuitenkin, että jos hän olisi 
ajatellut pukuihinsa pukeutumista tietoisesti dramaturgisemmin, hän olisi ollut myös 
vähän enemmän muotisuunnittelija-puvustaja, kuin mitä hän tunsi olevansa.  
Muotia on selitetty sosiaalisilla, sosiaalipsykologisilla, kulttuurisilla, poliittisilla ja 
taloudellisilla seikoilla mutta myös esteettisenä kokeiluna ja innovaationa. Kasnio oli 
nimenomaan esteettinen kokeilija ja innovaattori. Mutta menikö hän kokeiluissaan liian 
lähelle taidetta, vaikka ei halunnut olla taiteilija? Tämä ajatus tulee väistämättä mieleen, 
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kun lukee Adam Geczyn ja Vicki Karaminasin johdantoartikkelia heidän toimittamas-
saan teoksessa Fashion and Art. He nimittäin kirjoittavat: 
 
Muoti saattaa haluta tulla taiteeksi mutta tietää, että taiteeksi tuleminen voi johtaa 
sen tuhoon, niin kuin esille pannut vaatteet, jotka ovat liian arvokkaita pidettäviksi; 
siinä on menetyksen tunnetta, jopa epäonnistumista.12   
 
Samassa teoksessa Diana Crane ilmaisee asian vähän toisin: ”Ironiaa on siinä, että muo-
tia todennäköisimmin kohdellaan taidemuotona silloin, kun se ei enää ole muotia.”13 
Kasnion puvut olivat ihastuttavia mutta ehkä juuri liian arvokkaita pidettäviksi. 
Tätä tarkoitin, kun edellisessä luvussa kysyin, olisivatko puvut sittenkin onnen omiaan 
juuri tai myös nuken päällä ihailtaviksi. Kasnio ei ollut oppinut sitä, mitä Hussein Cha-
layan sanoi oppineensa opiskellessaan Englannissa, nimittäin että vaikka oltiin jonkin-





Kasnio teki selvän eron suomalaiseen ateljeekulttuuriin, jossa oli suosittu absoluuttista 
uniikkiutta ja runsasta käsityötä. Hän jopa kritikoi lievästi joitakin nykyisiä muotisuun-
nittelijoita, jotka pyrkivät tekemään liian uniikkia. Tässä hän oli kuitenkin erittäin varo-
vainen, koska halusi olla solidaarinen ja tahdikas kollegoitaan kohtaan.  
Pliseeraus oli Kasnion omien sanojen mukaan hänelle imagokysymys. Vaikka hän 
sai parempia kaupallisia kontakteja turkissuunnittelijana kuin iltapukusuunnittelijana, 
pliseeratut juhlapuvut olivat hänelle jonkinlainen muotisuunnittelijana olemisen tarkoi-
tus ja niiden jatkokehittäminen motivaation ydin. Tähän liittyi kiinteästi myös halu sar-
joa malleja eli keskittyä sellaisiin malleihin, jotka soveltuivat eri kokoihin. Todellisuu-
dessa väli oli suppea ja kattoi tavallisesti koot 34–40, joskus myös 32 ja 42. 
Mallivalikoiman rajaaminen ja olemassa olevasta mallistosta valitseminen oli tie-
tyllä tavalla perusteltua. Se vastasi ns. suuren maailman muotihuoneiden käytäntöä, ja 
samalla se vastasi hänen omaa mieltymystään moduulipohjaiseen standardointiin – 
vaikkakaan ei sanan tiukassa merkityksessä. Mutta asiassa oli toinenkin puoli. Kasnio ei 
ollut niin neuvokas ja diplomaattinen asiakkaan käsittelijä, että hän olisi samaistunut 
jokaisen asiakkaan jokaiseen pukeutumistarpeeseen ja vartalon muotoon samalla tavalla 
kuin menneitten aikojen muotiateljeiden omistaja-suunnittelijat. Tätäkin hän toki teki 
mutta ei tuntenut sitä omimmaksi tekotavakseen. 
Usein toistettu klisee, että Suomi on pieni markkina-alue, pitää taatusti paikkansa 
juhlapukusuunnittelun kohdalla, ja juuri juhlapukuja Kasnio mieluiten suunnitteli. Itse-
näisyyspäivän vastaanotto eli Linnan juhlat tuo tähän asiaan vielä aivan oman ja näky-
vän sävynsä. Se on Suomessa lähes ainoa tilaisuus suunnittelijoille esittää taitoaan. Ai-
nutlaatuisuus kerää kuitenkin paineita ja lieveilmiöitä. Kasnio piti arvossa sitä, että hä-
nen pukujaan oli Linnan juhlissa, että ne näkyivät ja että ne mainittiin julkisuudessa po-
sitiivisessa sävyssä. 
Kasnio, kuten moni tavallinen kansalainenkin, kuitenkin ärsyyntyi siitä, miten 
uniikkiuden arvostus kääntyy narsismiksi ja ”kohuiksi”. Hän säilytti joitakin lehtileik-
keitä aiheesta, vaikka niissä ei ollut kyse hänen omista luomuksistaan. Esimerkiksi mar-
raskuussa 2003 Iltalehti joko teki tai ainakin kannatteli ”kohua”, josta teksti kertoi kan-
nessa: ”Kiista linnan juhlapuvuista.” Kahdelle kansanedustajille oli oletetusti suunnit-
teilla liian samanlaiset asut. Sisäsivuilla teksti jatkui: ”Pukusuunnittelija Teuvo Loman 
loukkaantui. Kansanedustajien linnanjuhlapuvuista kiista. Kokoomuksen kansanedusta-
jan Marja Tiuran ja hänen puoluetoverinsa Marjukka Karttusen Linnan juhliin suunni-
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teltujen pukujen ympärille on noussut varsinainen kalabaliikki.” Kuvassa oli Marja Tiu-
ra ties kuinka monennen kerran edellisen vuoden vihreässä puvussa, jonka oli suunnitel-
lut Kirsti Kasnio. ”Kalabaliikki” koski nyt sitä, että kaksi kansanedustajaa oli valinnut 
valkoisen kapealinjaisen puvun.15 
Herää kysymys, ovatko kansanedustajat ääliöitä vai tekevätkö iltapäivälehdet 
heistä ääliön oloisia. Ilmiötä ruokkii vielä se, että naiset itse olettavat tai ”joku” olettaa, 
että naisilla on oltava joka vuosi uusi ja ehdottomasti aivan muista poikkeava puku, jol-
la ”kohauttaa”. Sekä kansanedustajilta että iltapäivä- ja naistenlehtien toimittajilta näyt-
tää jääneen huomaamatta, että yksi muodin keskeinen funktio on kollektiivinen valinta. 
Juuri se, että enemmän kuin yksi ihminen valitsee käyttöönsä samaa tyyliä, tekee pu-
keutumisesta muodikasta.16 Aivan ainutlaatuisena pukeutuminen on vain omituista, ellei 
kyseessä ole luova muodin edelläkävijä, mistä kansanedustajien kohdalla tuskin on ky-
se. Lisäksi on merkittävää, että vaikka yksilöllisyys olisi kuinka arvokasta tahansa,  kes-
tävän muodin kannalta aina uudella ja erilaisella kohauttaminen ei ole terve ilmiö. 
Vuokraaminen voisi olla yksi ratkaisu, mutta Studio Kirsti Kasnio toimi enemmänkin 
lainaamona kuin vuokraamona, mikä taas oli taloudellisesti kestämätöntä. 
Ainakin asenne pukeutumista, muotia ja nimenomaan uniikkiutta kohtaan on 
Suomessa aivan ainutlaatuinen. ”Kohauttajille” ja ”kalabaliikkien nostattajille” tekisi 
hyvää tietää, että siellä, missä raha liikkuu, liikkuu myös samasta muotitalon kokoel-
masta valittuja pukuja, joiden uniikkius on vain yksilöllisessä mitoituksessa ja joskus 
sävyvalinnassa. Absoluuttinen uniikkius sen sijaan rajoittuu yleensä vain esiintyvien 
taiteilijoiden pukuihin ja kuninkaallisten morsiuspukuihin.17 
Muotisuunnittelijana Kasnio yritti ratkaista uniikkiuden ongelmaa ainakin osittain 
siten, että hän ennakoi tulevia juhlia mahdollisimman hyvin, varasi yksilöllisiä ja erot-
tuvia kankaita, joihin kuitenkin sovelsi omia oppejaan aloittamatta joka kerta alusta ky-
nä ja lehtiö kädessä. 
Kun teetettyjen vaatteiden kulta-aikana aina 1970-luvun puoliväliin saakka ja har-
vakseltaan sen jälkeenkin uniikkius oli ilman muuta selvä asia, naiset suhtautuivat vaat-
teisiinsa toisin. Vaihtelu virkisti silloinkin, mutta monet varakkaat naiset käyttivät sa-
moja pukuja monissa tilaisuuksissa ja vuosikausia, jopa vuosikymmeniä. Puvun yksilöl-
linen sopivuus ja jatkuva mieltymys siihen vain nosti sen statusarvoa. Se oli onnistu-
neen hankinnan ja mitoissa pysymisen merkki. Ajattomuus oli myös kiittävin mahdolli-
nen luonnehdinta puvusta.18 
 Ajattomuus luonnehtii ainakin jossain määrin myös Kasnion pukuja, ja tämäkin 
jälleen puoltaa taiteeksi luokittelua, sillä aikaa kestävyyttä pidetään yhtenä taiteen omi-
naisuutena verrattuna muotiin, jonka yleensä oletetaan vaihtuvan nopeasti.19 Uudet mal-
lit eivät syrjäyttäneet vanhoja moneen vuoteen. Hän esitteli estoitta vuonna 2007 nähty-
jä pukuja vuoden 2011 kesäkokoelmassa. Kyse oli joskus siitä, että puvut eivät olleet 
kohdanneet ostajaa, mutta ne myös kestivät katsetta ja herättivät ihastusta kymmenen 
vuoden säteellä. Nopean muodin aikakaudella tämä voi kuulostaa mahdottomalta, mutta 
historiallisesti ajatellen tilanne ei ollut ainutlaatuinen. Esimerkiksi Charles Jamesin La 
Sirène -puku oli tuotannossa lähes 20 vuotta,20 siitä huolimatta että suunnittelija loi koko 
ajan uusia malleja. Mutta Jamesin ei tarvinnutkaan ottaa vastaan jokaista asiakasta ja 
suunnitella hänelle uniikkia pukua. 
Samaan aikaan kun kirjoitan tätä, Helsingin Sanomat otsikoi: ”Saammeko esitellä: 
muotia Suomesta”. Artikkeli kertoo nuorten suomalaisten suunnittelijoiden menestyk-
sestä Hyèresin muotikilpailussa.  Jutun loppupuolella selitetään Aalto-yliopiston menes-
tystä monipuolisella opiskelulla, jossa ei erikoistuta liian aikaisin, jolloin kokemus ja 




Sen sijaan talousopintoihin Aallon muotiopiskelijoiden ei tarvitse keskittyä. [Muo-
titaiteen professori] Pirjo Hirvosen mukaan Suomessa ajatellaan vaatetusteollisuu-
den ongelmien ratkeavan, jos suunnittelijat koulutetaan itse myymään ja markki-
noimaan tuotteensa. 
Mutta mikä logiikka siinä on? Eihän ekonomienkaan tarvitse osata suunnitella 
vaatteita.21 
 
Viimeisessä virkkeessä on järkeä, mutta käytännössä asia toimii toisin, minkä Cha-
layankin oli muotiopinnoissaan oppinut, kuten edellä todettiin. Menestyksen kynnyksel-
lä odotukset yhden ihmisen moniosaamiselle ovat kuitenkin kohtuuttomat. Kasniota ei 
ainakaan voi moittia opintojen puutteesta (liite 6), mutta silti hän olisi tarvinnut saman, 
minkä jokainen muodinluoja: rahoittajan, myyntiorganisaation tai ainakin yhden hyvän 
myyjän ja luotettavan tuotantotiimin. Näiden sijaan apurahahakemuksia liitteineen jäi 
jälkeen yhtä paljon kuin pukumalleja. Iällä ja menneillä menetyksillä oli oma osuutensa 
siinä, ettei luovuus pääsyt kukoistamaan täysimittaisesti, mutta ne eivät pelkästään selitä 
liiketoiminnan kituliaisuutta.      
 
 
Kadonnutta aikaa etsimässä 
 
Kirsti Kasnio siteerasi usein Marcel Proustin romaanisarjan otsikkoa Kadonnutta aikaa 
etsimässä. Se esiintyi muotinäytöksen otsikossa, painetussa kortissa ja puheessa – aina 
ilman määritelmää siitä, mitä aikaa oltiin etsimässä. Kasniolta oli kadonnut ainakin kak-
si hänelle tärkeää asiaa. Konkurssin myötä hän oli luopunut arkkitehdin ammatista pää-
ammattinaan mutta hankki sillä vielä joitakin tuloja. Arkkitehtuuri jäi sivuun samoihin 
aikoihin, kun kommunismi koki valtavan tappion Neuvostoliiton hajotessa. Hän ei kui-
tenkaan haikaillut näiden omassa elämässään aiemmin tärkeiden asioiden perään, ei ai-
nakaan puheissaan. Hän samaistui edelleen arkkitehdin ammattiin, ja kommunismin aa-
te eli hänessä loppuun saakka, joskin sillä oli aivan erillinen lokero hänen mielessään, 
jota hän ei kauniiden ja ylellisten pukujen ja turkisten äärellä tuonut esiin. Kadonnut 
aika oli jotain abstraktimpaa, ja se sijoittui etäämmälle menneisyyteen.  
Kasniossa oli suunnittelijana kolme puolta, jotka hän halusi yhdistää: romanttinen, 
klassinen ja moderni.22 Romanttinen tarkoitti hänelle herkkää kauneutta ja keveyttä, jo-
tain kaukana arjen tuolla puolen, mieluiten kukilla höystettynä. Klassinen taas oli muo-
tojen puhtautta ja onnistuneita mittasuhteita. Vaikka kaikki ei toteutunut hänen kolmija-
koteoriansa mukaan, eikä lopputuloksessa aina näkynyt kontraposton diagonaaleja, ko-
konaisuus oli kuitenkin tasapainoinen ja kummallisuuksia välttelevä, siis Kasnion mie-
lestä klassinen. Moderni sen sijaan oli vaikeammin tulkittavissa.  
Moderni sanana ja ilmiön tai tyylin luonnehdintana voidaan sijoittaa erittäin mo-
neen kohtaan historiassa ja puheessa. Se voi tarkoittaa ihmisen maailmankuvan avartu-
mista uuden ajan alussa, teollistumisen synnyttämiä uudistuksia, tai yksinkertaisimmil-
laan se on synonyymi nykyaikaiselle. Muodin kontekstissa Adam Geczy erittelee kolme 
modernin ”hetkeä”. Ensimmäinen sijoittuu 1700-luvun loppuun, Ranskan suuren val-
lankumouksen aikaan. Toinen sijoittuu 1800-luvun loppupuolelle eli aikaan, jolloin oli 
syntynyt haute couture ja ammattimainen muodin suunnittelu ja jolloin rahalla saivat 
muotia muutkin kuin syntyjään yläluokkaiset. Kolmas moderni asettui Geczyn mukaan 
1900-luvun alkupuolelle, erityisesti 1920–30-luvulle, jolloin tyyli ja ankarat linjat kor-
vasivat koristeellisuuden.23  






Kuva 166. Kirsti Kasnio studiossaan vuonna 2011 ympärillään joitakin kadonneen ajan attri-
buutteja: kauniit puvut, vintagekorut ja näyttävä tekokukka-asetelma. Kuva Matti Snellman. 
 
Se, mitä Kasnio tarkoitti modernilla, sijoittui jonnekin edellä mainittujen toisen ja kol-
mannen modernin väliin. Hänen mielikuviensa ihannenainen eli 1800- ja 1900-luvun 
vaihteessa, jolloin viktoriaaninen jäykkyys oli jäänyt taakse mutta naisten modernisoi-
tuminen ei vielä saavuttanut askeettista yksinkertaisuutta ja liikaa maskuliinisuutta. Sil-
loin syntyi hänen mielestään ”ihana, vapautunut, moderni nainen”. Hän kuvasi tätä 
ihannettaan Yle Fem -kanavan Ratatosk-ohjelmassa vuonna 2008. Tuo ihana kadonnut 
aika on sama, jota kutsutaan nimellä jugend tai belle époque. Todellisuudessa tuon ajan 
muoti oli hyvin naisellista ja siroa, ehkä myös romanttista, samalla suhteellisen yksin-
kertaista aiempaan turnyyri- ja krinoliiniajan muotiin verrattuna. Naiset eivät kuiten-
kaan olleet niin vapautuneita sosiaalisten ja moraalisten rajoitustensa puolesta eikä niin 
vapaita ruumiillisesta puristuksesta, kuin Kasnio halusi kuvitella. Korsetti kuului edel-
leen ainakin yläluokan muotitietoisen naisen pukeutumiseen, vaikka Kasnio katseli mie-
luummin rennossa asennossa istuvien naisten kuvia ja kuvitteli heidät sulavaliikkeisiksi. 
Joka tapauksessa pliseeraus oli oivallinen tapa yhdistää romanttisuutta, klassisuut-
ta ja modernia. Sillä saattoi kiinnittyä niin menneeseen kuin tulevaankin. Mutta kaikkia 
kolmea ominaisuutta ei tietenkään tarvinnut yhdistää aina ja jokaiseen pukuun. Romant-
tisen tilalla saattoi olla dramaattisuutta, ja väreillä klassisen saattoi muuttaa nuorek-
kaaksi ja trendikkääksi. 
Yksi konkreettinen tapa kiinnittyä menneeseen aikaan oli kerätä vanhoja esineitä. 
Näistä tärkeimmän ryhmän muodostivat korut, joita Kasnio oli koonnut pitkältä ajalta ja 
jotka hänellä myös säilyivät (kuva 166). Hän jopa järjesti vintagekorujen näyttelyn ke-
sällä 1993 eli samaan aikaan, kun hän muutti jokseenkin kaiken muun omaisuutensa 
rahaksi Villa Toivolan konkurssin jälkeen.24   
Kasnio ei kuitenkaan pukenut usein vintagekoruja mallien ylle pukujensa seurak-
si. Sen sijaan hän lisäsi pukuihin melkein poikkeuksetta kukkia, joko kankaisia tai elä-
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viä, aivan kuten rokokoomuodin aikaan 1700-luvun puolivälissä tai Marcel Proustin 
romaanissa. Tosielämän asiakkaissa 2000-luvulla oli niukalti tällaisia rennon ryhdikkäi-
tä ja modernin romanttisia, kauniita, nuoria – ja samalla kertaa maksukykyisiä – naisia. 
Lähimmäksi ihannettaan hän pääsi puvustaessaan Cecilyn ja Gwendolenin  På Fullt Al-
var -näytelmään. 
 
Voiko muotia ymmärtää? 
 
Kadonneen ajan etsimisen ohella Kirsti Kasniolla oli toinen teema, jota hän piti yllä 
mielessään ja johon hän olisi halunnut panostaa: Voiko muotia ymmärtää? Kasnio itse 
oli erittäin kiinnostunut muodin historiasta. Hän kävi kahteen kertaan muodin historian 
yleisen kurssin ja pariisilaista haute couturea ja suomalaista salonkimuotia luotaavan 
kurssin. Hän tutki erityisesti turkisten ja pliseerauksen historiaa, mutta jokainen uusi 
avaus lähti liikkeelle perusteellisella opiskelulla. Hän piti itseään eräänlaisena muodin 
tutkijana omassa työssäänkin.25 Hän suoritti myös Muodin psykologia -nimisen kurssin 
ja pohti muotia monelta kannalta. 
Kasnio oli sitä mieltä, että yleisesti ottaen ihmiset eivät ymmärrä muotia mutta si-
tä voisi ymmärtää. Hän oli yhteydessä Designmuseon silloiseen johtajaan Marianne 
Aaviin, jolle hän esitti ideaa omasta näyttelystä ja sen yhteydessä luentosarjasta muodis-
ta. Kasnio jopa laati luento-ohjelman, jonka pääkohdat olivat: Muoti on aikaan sidottu; 
Muoti muuttuu; Antimuoti; Uutuuksien leviäminen.26 Luentosarjahanke kuitenkin kariu-
tui viimeistään siinä vaiheessa, kun Marianne Aav kuoli 1.11.2011, mutta asia kyti Kas-
nion mielessä senkin jälkeen. Hän myös puhui siitä jo ennen Aavin kanssa käymiään 
keskusteluja ja pitkään niiden jälkeenkin. 
Näissä keskusteluissa kävi ilmi, että kaikesta elinikäisen oppimisen haluista huo-
limatta Kasniolla oli yksi nykymaailmassa vakava puute, nimittäin kehno englannin kie-
len taito. Tästä syystä hän ei myöskään pystynyt perehtymään muotiteoreettiseen kirjal-
lisuuteen kiinnostustaan vastaavalla tavalla, sillä valtaosa muodin tutkimusta koskevasta 
kirjallisuudesta julkaistaan englanniksi ja sitä on vain niukasti suomeksi. Tällaista kir-
jallisuutta alkoi ilmestyä tihenevässä tahdissa 1990-luvun lopulla – siis aikana, jolloin 
Kasnio opiskeli muotisuunnittelua Taideteollisessa korkeakoulussa, ja tahti jatkui 2000-
luvun alussa, kun Kasnion toimi alalla.  
Kasnio ei kuvitellutkaan luennoivansa itse sarjassa vaan aikoi kutsua muodin 
luomisen ja tutkimisen ammattilaisia kertomaan yleistajuisesti, mistä muodissa on ky-
symys ja miten sitä voisi ymmärtää.  Hän itse käsitti muodin laajan ja monitahoisen 
olemuksen, mutta sovelsi muotia omassa työssään melko kapeasta, omaa luovuutta, 
teknistä kiinnostusta ja estetiikantajua korostavasta näkökulmasta, jossa tuote ja kohde-
ryhmä eivät löytäneet toisiaan. Tuotteet olivat enemmän kauniita taideteosmaisia luo-
muksia, jotka herättivät enemmän kontemplaatiota kuin ostopäätöksiä.  
Yhdessä monista muotiteoreettisista artikkelikokoelmista Pamela Church Gibson 
kirjoittaa brittiläisestä näkökulmasta ikääntyvistä naisista muodin kuluttajina. Nämä 
naiset eivät tarkoita vanhuksia vaan yli 45-vuotiaita – siis heitä, jotka eivät ole 25-
vuotiaita eli muodin luomisen ja markkinoinnin ihannekohderyhmää. Optimistisesti 
Church Gibson väittää, että nämä naiset eivät ole menettäneet kiinnostustaan muotiin. 
Tai tarkemmin sanoen heillä on kiinnostusta tyylikkääseen pukeutumiseen ja varaa sii-
hen, ja naissuunnittelijat, jotka ovat itse ”tietyssä iässä”, voivat reagoida yli 50-
vuotiaiden tarpeisiin.27 
Kasniolla ei ollut kovin paljon ymmärtämystä ja panostusta tällaisia kypsiä, mak-
sukykyisiä naisia kohtaan. Heitä oli asiakkaiden joukossa – mutta ei tarpeeksi. Muoti-
maailma-lehden haastattelussa vuonna 2007 hän sanoi: ”Etsin ratkaisuja, jotka ovat ele-
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gantteja ja jotka sopivat aikuisen naisen pukutarpeisiin.” Hän mainitsi myös arkijuhla-
pukujen siron olkapääleikkauksen, joka myös suojaa ja peittää olkapäitä ja käsivarsia 
haluttaessa.28 
Tällaisissa kuvatunlaisissa malleissa ei kuitenkaan ollut paljon valinnanvaraa. 
Kasnio suunnitteli sellaisia asiakkaan toiveiden mukaan, mutta hänen muotinäytöksis-
sään esittämänsä puvut olivat lähes poikkeuksetta hihattomia myös silloin, kun ne eivät 
olleet juuri rintojen yläpuolelle ulottuvia ja ohutolkaimisia. Tällaisten pukujen äärellä, 
olivatpa ne sitten konkreettisia esineitä tai valokuvamallien päällä otettuja kuvia puvuis-
ta, on helppo uskoa todeksi se, mitä Anne Hollander esittää muodin ja vartalon suhtees-
ta. Hän nimittäin väittää, että muodin visuaaliset muodot ovat suoremmassa suhteessa 
kuvarepresentaatioiden ideaaliruumiisiin kuin todellisten ihmisten fysionomiaan.29 
Kasnio puhui hyvin kauniiseen ja hellyttävään sävyyn nuorista naisista, jotka esit-
tivät hänen pukujaan.30 Omien sanojensa mukaan mallien mittasuhteet tekivät hänen 
työstään helppoa, ja yllättyneenä hän innostui vielä siitäkin, kuinka puvut elivät eri esit-
täjien yllä. Hän vertasi heitä muusikoihin, jotka tulkitsevat teosta.31 Pitkien hoikkien, 
nuorten mallien yllä puvut olivatkin edukseen. Kasnio itse ihaili niitä, yleisö katseli nii-
tä henkeään pidätellen ja lehdistö ylisti niitä, mutta ne eivät tuoneet taloudellista menes-
tystä. Ehkä kadonnut aika olikin ikuinen nuoruus.  
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Kirsti Kasnio  
The architect of fashion             
 
 
The research task and how to perform it 
 
Kirsti Kasnio became a fashion designer at the mature age of over 50 years. I became 
acquainted with her when I was lecturing on the history of Western fashion and on the history 
of haute couture and Finnish couture at the University of Art and Design (nowadays Aalto 
University) at the end of the 1990s, where she was a fashion design student. 
During and after the lectures she demonstrated an interest in pleating fabric. This was a 
common interest between us, which was one reason for why I became interested in her work 
some years later. The other fact that interested me was her previous career as an architect.  
 
In this study I sought answers to the following questions: 
1) What is the relationship between fashion and architecture in the designer’s thoughts and 
work? 
2) What was Kirsti Kasnio’s inspiration for her fashion creations, and how did she sketch 
them? 
3) How were the pleated dresses constructed, and what was their shape?  
 
In order to answer these questions, I used a case study strategy with several corpora of data 
and different types of analysis. I wish to make clear that I am a fashion researcher, not a 
biographer, nor an expert in architecture or scenography, although I discuss some of these 
issues too. A brief look into Kirsti Kasnio’s family background and her work as an architect 
and scenographer helps to understand why her fashion career started so late.   
One important corpus of data consists of in-depth interviews and other discussions with 
Kirsti Kasnio. These have been complemented by brief interviews and other information from 
a few other people, most importantly Kasnio’s sister Sirkka Salminen, who was able to shed 
light on the designer’s early years, as she passed away just before we reached this topic. 
Other corpora of data consist of sketches, pictures used for inspiration, photographs 
taken by Kasnio herself during her design process, photographs of finished creations taken by 
professional photographers, media data from newspapers, magazines, and a TV program. 
I have analyzed the data by organizing it according to the research questions and 
smaller themes, which helped to answer the questions. Whenever possible, I have compared 
data from different sources in order to find consistencies and inconsistencies. I have discussed 
it alongside research literature in order to show what is general practice and what is 
characteristic of Kasnio. However, in this abstract I mainly report my findings on Kasnio and 
leave out the references to the literature.  
The last but not least important corpus consists of her fashion creations. I was able to 
become acquainted with a large number of Kasnio’s dresses, coats and fur accessories – her 
second specialty – over the years. For a close artifact analysis, I selected and had 
photographed five dresses featuring a large or small amount of pleating. These dresses 




1 The young Kirsti Kasnio 
 
Kirsti Kasnio was born in Jyväskylä, Central Finland, on the 10th of November 1937. Her 
mother, a schoolteacher, came from a western Finnish family. Her father, a master builder, 
came from a Russian family living in Finland. Several of the family’s male ancestors had held 
notable positions in the Finnish Orthodox Church. When Finland became independent from 
Russia in 1917, the family considered themselves Finnish citizens. The family name Kasanski 
was converted to the Finnish form Kasnio, and the family also adopted the Evangelical 
Lutheran religion. 
The Kasnio family had two sons, who passed away young, and three daughters, who 
grew up and went to school in Kouvola, a small town in southeastern Finland. Kirsti Kasnio 
graduated from senior high school in May 1958.  
She was accepted as a student at the Helsinki University of Technology, Department of 
Architecture, in the fall of 1958. After studying for nine years, she received her degree and 





When still a student, Kasnio worked at the Museum of Finnish Architecture, where she 
continued after graduating. At the beginning of 1970s, she was a city plan architect before 
starting as a self-employed architect in a co-operative organization. With another female 
architect, Merja Härö, she owned an architectural office named Kasnio – Härö arkkitehdit. 
This office was founded in 1978, and it operated for about 10 years. During that time Kasnio 
specialized in the renovation and conservation of old buildings. In several famous and 
important projects she employed skillful craftspeople who knew old construction and 
finishing techniques.  
At the end of the 1980s, Kirsti Kasnio registered a new business with a student 
architect. Their intention was to work on Villa Toivola, a large wooden house, and turn it into 
apartments with modern conveniences while conserving the old charm and numerous wooden 
and glass details of the building. From the beginning, the project was more idealistic than 
realistic. As the costs were underestimated and the economic recession of the early 1990s 
struck, potential buyers disappeared. Kasnio lost all her property. She decided to turn to 





At the age of 58 in 1995, Kasnio started her studies in scenography at the University of Art 
and Design. She began with scenic design but also studied costume design, which drew her 
close to fashion design. She received the degree of Master of Arts in 1998. 
Kasnio worked on a freelancer basis. She was employed by some small theatre 
companies and received only few projects on well-established stages. She designed the stage 
for Niskavuoren Heta, an iconic Finnish play by Hella Wuolijoki, at the Finnish National 
Theatre in 1998.   Kasnio designed both the sets and the costumes for the new Finnish Opera 
Osiris by Jani Kääriä, which was performed in 2003 in the Almi Hall of the Finnish National 
Opera. The story takes place in an “unforeseen time”. Some of the timeless costumes in Osiris 
reveal the designer’s love of pleating.   
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The task that Kasnio most enjoyed was the stage and costume design for The 
Importance of Being Earnest by Oscar Wilde. It was played in Swedish at Lilla Teatern, the 
Swedish-speaking stage of the Helsinki City Theatre at the beginning of 2007. It was 
followed by the Finnish version on the same stage with some slight changes. This happened at 
a time when Kasnio had already earned a name as a fashion designer specialized in pleating.  
Kasnio dressed the male personalities and Miss Prism approximately following the time of 
Wilde’s play, 1895. Lady Bracknell was dressed partly in a timeless style and partly in a 
fantasy style. For the young ladies Cecily and Gwendolyn, Kasnio designed pleated dresses, 
which suited well the whole visual setting of the play but which primarily resembled the 
dresses in her fashion studio. In this play in general and in the dresses of the young women in 
particular, Kasnio was able to exercise the romantic side of her designing.  
Although Kasnio loved theatre from the perspective of the audience, she did not feel 
comfortable behind the scenes. It was a world of “big egos,” where she found it difficult to 
find her own place. 
 
 
4 Studio Kirsti Kasnio 
 
When Kasnio received her first of Master of Arts degree in 1998, she was already studying 
for a second degree at the University of Art and Design, this time in fashion design. She 
received her diploma in 2002, and in the same year she founded a fashion company under the 
name Studio Kirsti Kasnio.  
The principal idea of the company was to produce short series of a few small 
collections. The production was by no means industrial, but Kasnio definitely wanted to 
remain in a certain distance from traditional Finnish fashion houses whose couture dresses 
were unique.  
Kirsti Kasnio concentrated on designing dresses and some fur accessories. She had little 
knowledge of pattern making, and she did not sew at all. She employed pattern makers and 
dressmakers to execute her designs, but her studio had no long-term regular staff. She 
admired and appreciated skillful pattern makers very much, but at the same time she lamented 
her own poor dressmaking skills and her total dependence on other people. 
As Kasnio specialized in pleating, she chose fabrics that were most suitable for this 
technique. She used various kinds of silks, but for very light pleated creations polyester 
organza was the best choice. Materials were chosen from mainly French and Italian sample 
collections and ordered on demand, or they were bought from two fabric stores in Helsinki, 
Villisilkki and Eurokangas. 
Although Kasnio wished to produce series and not unique pieces, she mainly dressed 
private clients with models adapted from her own patterns. Her clients included politicians, 
businesswomen, wives of businessmen, educated women working in the public sector of 
society, and performing artists. For some time her dresses were sold in the Stockmann 
department store, and for short periods she had a boutique of her own in the center of 
Helsinki.    
The first company that employed her even before she earned her degree was a Greek fur 
factory. As a result, she was working internationally from the beginning and wished to continue 
in that line.  She participated in several exhibitions and fashion shows abroad promoting 
Finnish fashion and design in Hamburg, St. Petersburg, Paris, Tokyo, and Shanghai. The 
dresses were admired but not ordered abroad. Instead, she collaborated with foreign companies 
in fur design (chapter 8).  
 
206 
5 Fashion and architecture 
 
The idea of looking at fashion and architecture together is not new. At the dawn of human 
culture, the same materials were used to cover human bodies and to build transportable 
housing. Over the course of time, these fields of human design and construction have 
differentiated materially and technically, which in turn has influenced their lifespan. Fashion 
is thought of as ephemeral and superficial, whereas architecture is considered permanent and 
highly durable. In the new millennium, conceptual and practical parallels between fashion and 
architecture have inspired exhibitions and books, as well as commentary on these works.  
Fashion (or clothing) and architecture can be connected in many ways. Over the history 
of fashion a number of famous designers have expressed a particular interest in architecture.  
Clothing has been conceptualized as an environment and a shelter for a human being 
comparable with buildings. Clothing is something one can enter and exit; feel oneself at home 
in, or not so. 
Fashion and architecture are both parts of visual culture. They have always shared 
certain similarities and common visual elements, sometimes more clearly than at other times. 
These visual examples of the spirit of time have been captured in photography and literature. 
This study touches all these points, but unlike in other studies, I concentrate on one 
designer who had education and work experience in both of these fields.  
I am interested in the designer’s own perception of her work and design knowledge. 
The following findings are based on Kasnio’s own conceptions of how her education and 
work experience was present in her work as a fashion designer. 
 
Consistency and end-product orientation 
This study indicates that education and experience in one field of design offers a solid ground 
for another type of designing and working with an entirely different kind of material.  In this 
case, it is not necessarily a question of the similarities between architecture and fashion per 
se, but rather the application of extensive experience in architecture, good general design 
knowledge, and mature capabilities.  
A professional background in architecture leads to a certain consistency in designing 
dresses. This can be seen in the designer’s work processes as well as in the underlying 
principles repeated consciously or unconsciously in her designs. Practically, this means a 
certain end-product orientation – in contrast to a process orientation. The designer envisions a 
dress as it finally will be before any visible sketches appear. 
Sketching with fabric on a dress dummy may be seen as an equivalent of an architect’s 
three-dimensional modeling. 
 
Lines and measurements 
Both in architecture and fashion, a certain structure, a partly invisible grid holds the visual 
elements together. “Invisible” implies that this system is not obvious to a viewer in an 
everyday context, but if the whole of a design in analyzed, these geometrical principles are 
readable. 
All major measurements are often divisible by three. The structure based on these 
proportions results in harmony. This proportion is used like the golden section, which appears 
in nature and which is used in many forms of art, architecture included. Division by three is 
simply easier to use. 
One of the most important lines for a human being is the diagonal line. It is either in the 
dress itself, or the movement of the dress reveals the diagonal line. The tensions in a dress are 
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more interesting, when this principle has been involved than without it. This is natural for 
humans. It is related to contrapposto (counterpoise), the way in which the human being is 
described in classic art. The slight s-curve gives the body a dynamic and relaxed appearance. 
Diagonals, although different ones, often also exist in architecture. Doors, windows, and 
balconies may seem to follow the logic of straight lines. However, the diagonals can be read 
in the invisible outline of the building. 
 
The dress and the body 
Just as in a building, a dress usually needs an underlying framework that supports the surface 
material, the facade of the dress.  In the creations of Kirsti Kasnio, however, this underlying 
structure is not a separate support on which the dress is built. Rather, it is a vital part of the 
dress itself, which in turn has a certain relationship with the body. All Kasnio’s dresses rest 
on the shoulders of the wearer, and they are so light that this is possible.  
This principle may be best illustrated if it is contrasted with the corset-like bodice, 
which has been very popular for a decade at least and which places all the weight of the dress 
on the waist and midriff. This type of a stiff structure—“a court woman style”— works 
against the aspiration for lightness and movement of a liberated, relaxed, modern woman.  
The principle of using the shoulders as the supporting points of the dress is based on a 
personal preference, not on her experience in architecture, but the consistency and 
consciousness of it may have something to do with designing buildings.     
A certain visual focus, “a centre of gravity”, is found in the upper part of a dress. 
Kasnio has stated: “My dresses are like a portrait of this particular person. They are 
constructed around the face and the upper body. If there is something in the hem, it is to 
support this upper part. It opens upwards.”  
The portrait-like emphasis includes the fact that the dress leaves space for jewelry, of 
which the designer considered earrings to be the most important—almost as important as the 
eyes of the wearer of her dress. 
 
Generality and repetition  
Although Kasnio met with all of her clients personally and many of her dresses were unique, 
they were not unique in the absolute sense of the word. On the contrary, although individually 
made, some generality and adaptability for more than one user was a leading design principle, 
just as in architecture. This is an interesting point, because it differs clearly from the Finnish 
fashion house tradition.  
 
Tridimensionality and environment 
Both architectural and fashion creations are three-dimensional structures for people to use. 
Something happens inside them; one can enter and exit them. They need openings, and in 
both these openings are very important details. 
Both buildings and dresses are environments themselves and parts of environments. 
These facts are common to architecture and fashion, and in turn, these aspects differentiate 
them from almost all other forms of art.    
Designing parts of environments entails that the designer is aware of how her creations 
are related to existing environments. Kirsti Kasnio highlighted the continuity and harmony 
between pre-existing surroundings. She preferred her creations to have some family likeness 
with and a respect for their surroundings, rather than standing out conspicuously. This was 
more important in architecture than in fashion. However, this was applicable for fashion as 
well, although Kasnio’s dresses represent very clearly her own style, which can be easily 
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distinguished from the crowd. On the other hand, she said, a dress must be so powerful that it 
is able to function in different surroundings and take over the space. 
 
Contemporary parallels between architecture and fashion 
What then are the visual elements of contemporary architecture that can be used for fashion to 
express the same spirit of the time? In Kirsti Kasnio’s creations these elements are lightness, 
transparency, light, and air, something that carries the whole universe around and about the 
dress. On a more general level, more similarities between the two can be seen, such as 
aggressiveness, for example, but this is not present in her creations. 
 
Movement – The difference 
One difference between fashion and architecture is definitely the movement that dresses have, 
while buildings stand still. 
Movement seems to be highly important in Kasnio’s creations, and it is related to the 
bias cut of the material and the earlier mentioned diagonals.  The designer explained that 
there is a functional point. When a person moves, air goes under the bias fabric edge and 
effortlessly lifts the hem. When a dress moves beautifully, it functions according to the laws 
of physics – just like water flows behind a boat.  Diagonals are here essentially important for 
this outline and appearance. 
 
Possible interpretations of the parallels between fashion and architecture 
– A vital connection as a shelter in the early days of human culture. 
– Clothing is the nearest environment of the human body, part of the interior and built 
environment. 
– Visual and style parallels between fashion and architecture. 
– Technology inspires both fields. 
– The strong system of support in some fashion creations (not in Kasnio’s dresses). 
– An analogical relationship with visual and functional parts, such as fabric bands being equal 
to laths, the use of modules, the possibility to repeat within a series.  
– Parallels on the level of thinking and the logic of the work process. 
 
 
6 Ideation sketching 
 
As for ideation, Kirsti Kasnio did not identify herself with any particular system.  She 
believed that two leading principles helped to develop ideas for fashion creations. One was 
the general and universal education and culture of the designer, and the second was the 
specific limits of the design task. As she said: “Without limits it would be a thousand times 
more difficult.”  
A large number of photocopies and prints in her folders indicate that Kasnio first used 
an extensive number of sources when preparing herself for a new project. Later, she seems to 
have become a heavy user of the Internet, and she printed many of her findings. 
It is hard to distinguish exactly which drawings were sketches for a particular product 
and which were just notes of ideas in a more general sense.   
As Kirsti Kasnio was not herself able to execute any of her design ideas in a final 
material form, she needed sketches to communicate with dressmakers and with clients. She 
thought it was a bit dangerous to show drawn sketches to a client as the client might take the 
image too seriously as the final version without understanding that the design will change in 
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the process of making a dress.  
Kirsti Kasnio found that very small, matchbox-sized sketches were typical of her 
already from her days in architecture.  In reality this type of drawing did not represent her 
design ideas. Rather, she used them to make notes of collections or fashion shows.  
Instead, Kasnio developed a certain way of representing her fashion creations. She 
taped a transparent sketch paper on a standard A4 white paper sheet and drew a dressed figure 
from the front and back views. Sometimes she added one more layer of sketch paper on the 
drawing. The scale remained the same but she could add or emphasize one detail or another.  
As time passed, scanning sketches and continuing to sketch on the scanned version became 
one of Kasnio’s methods of developing her designs. 
Kasnio perceived her own design work in three phases. 
1) The in-depth or philosophical phase. This phase involved reflection on the limits and 
restraints of the design task. She also thought about the relationship of the new creation to the 
possible environment of its use. The sketches were mental images rather than anything to be 
shown to other people in any form. 
2) Phase two was concrete. It was most of all about the material: its weight and structure and 
the raw material. Colors were to be chosen only after other considerations. 
3) Phase three was connected to making a dress, and then she had to describe the design as 
clearly as possible to the pattern maker and/or to the dressmaker. The sketches were discussed 
orally, but some of the remaining sketches also include texts that clarify the drawn images.  
In addition to drawn images, Kasnio used to sketch with fabric, draping it on a dress 
form. Especially with pleated fabrics, how the material would behave was not always 
predictable, and it was necessary to experiment with it in three dimensions. 
The queen of the forest is a dress designed for an individual client. Its process was 
exceptionally well documented with drawn sketches, photographed experiments on a dress 
form, work sketches for a dressmaker, and even a picture of the client in her open-air wedding 
in a forest. 
 
 
7 Pleating and the beginning of her fashion career 
 
Pleating is a very old way of embellishing fabric by manipulating its structure mechanically. 
No one particular method is followed but a number of different pleating methods are known, 
the earliest dating back to Ancient Egypt. The best-known method used in couture was 
developed in Maison Lognon in Paris. It is based on using two identical card molds of a 
certain pattern, between which the fabric is placed. The molds are then rolled up tight and put 
in a steaming cabinet. When the whole package is cold and dry, the pleated fabric can be 
taken out and used for designs.  Kasnio bought this type of pleating equipment for her own 
use as late as 2008.  
Kasnio was very eager to start pleating already in her student days. She studied 
historical methods of pleating and was very interested in master pleaters, such as Mario 
Fortuny and Issey Miyake. Their methods were different, but their aesthetics appealed to her 
very much. As Kasnio did not have her own equipment, she had to use another supplier to do 
the pleating for her.  
The first pleated creations were a pair: Volcano and Glacier in 1998. Kasnio called 
them evening dresses, but they were rather showpieces that were at their best modeled with a 
dancelike movement, which is how they were photographed. They consisted of a simple long 
black dress made of silk and large pieces of pleated organza: one in shades of red, pink, and 
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burnt orange, and the other in shades of cold pale blue, according to their names and 
inspiration.  
In 1999, Kasnio took part in an evening dress competition arranged by the department 
store Stockmann and the University of Art and Design. She sent a proposal that consisted of 
two dresses inspired by birds. She named them Magpie and Grouse, and she wanted them to 
be treated together as a pair. That did not happen. Magpie won the first prize of the 
competition, and Grouse only survives in sketches, which are included in this study.  
Kasnio took this project very seriously and sketched many versions of both “birds,” 
particularly of Magpie. Two well-known, excellent photographers took pictures of the 
winning dress on two different models in 2000. A collage of photos from these two sessions 




8 From orchids to fur creations 
 
In spite of her keen interest in pleating, on a student excursion to a fur company Kasnio 
simply fell in love with fur. She decided to concentrate on designing fur accessories in a 
project that was to be her Master’s Portfolio at the University of Art and Design. She studied 
books on fashion carefully in order to know what kinds of fur products had been used in the 
history of fashion.   
Kirsti Kasnio had an inspiration for the capes and jackets when she looked at the furry 
surface of an orchid flower. She did not specify what kind of an orchid it was. She continued 
by consulting books with large, beautiful photographs of orchids. The book entitled Orchids 
by Peter Arnold particularly fascinated her. From this publication she chose three orchids, one 
pink, one yellow, and a white- and a green-striped one, as starting points for her first fur 
designs in 2000. After several sketched versions, she finally created a pink jacket made from 
plucked mink and shadow fox, and a yellow cape made from plucked mink with a detachable 
part made of yellow shadow fox. The third cape was made mainly from white fox with some 
green fox on the shoulders. The striped inspiration remained somewhere at the back of her 
mind. 
This small collection called Orchids was presented several times in public, and it was 
very well received in the press. The managing director of a Greek fur factory liked these 
creations so much that he hired Kasnio immediately to create a promotional collection for his 
company. 
This gave a fortuitous beginning to Kasnio’s career as a fashion designer in the 
international business field. The collection was shown in several cities in Europe and in the 
US.  However, she left the academic portfolio unfinished for over a year. When she finally 
hastily put together the portfolio and left it to be evaluated in 2002, she received poor grades. 
Although the products were highly valued, her academic input and analysis of the design 
process did not reach the same level. By this time she had returned to the orchid theme and 
designed three more items entitled White Orchids: a mink and fox shawl, a long silk cloak 
with a fox collar, and a cape of plucked white and green mink, which was clearly inspired by 
the striped orchid in Arnold’s book. The photo of this last mentioned cloak became the 
second icon of Kasnio’s career, and she liked to use this picture as much as the double image 
of the Magpie dress.   
In 2003–2005 Kasnio designed fur products for an Estonian company that specialized in 
chinchilla. In 2007–2008, Kasnio had an agreement with a Latvian company for designing 
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luxury fur products, which the company marketed at the Millionaire Fair in Moscow.  
Kasnio wished to design pleated dresses for the domestic and international markets, but 
whenever a foreign company hired her, it was for fur design. In 2013, Kasnio signed her last 
design agreement with a Chinese agent of a fur company. Besides fur the idea was to design 
women’s coats and jackets with fur collars and other accessories. She passed away before this 
project was able to get underway. 
 
 
9 The structure of pleated dresses 
 
For chapter 9 I have analyzed five dresses, which represent well Kasnio’s designs and, in 
particular, her ways of using pleating. All of these dresses are sleeveless, but none of them are 
strapless. Three of them are long evening dresses, which she liked to design more than 
anything else. Two of them are short, but there are several other variations of them. None of 
these examples have a unique pattern, although the first and last represent unique 
combinations of pattern and fabric.  
An asymmetrical evening dress and its lines show best Kasnio’s predilection for 
diagonals, and although the upper part is made of stiff taffeta, several light pieces of pleated 
organza in metal shades in the train take air under them and emphasize the movement that she 
liked.  The sides of the sunburst-pleated pieces have been sewn partly together to form a short 
tube. When this part is turned in, it serves as support for the entire piece, but this structure is 
not visible. The artificial flower on the back is very typical. She added them whenever 
suitable. 
An airy pink evening dress is composed of a white satin under dress whose bodice is 
sewn together with pink organza. The skirt consists of four large pieces of sunburst-pleated 
organza. The only short seam is where the sides of each pleated piece are sewn together to 
form a short tube. When these parts are turned in, they can be seen as three-dimensional 
pieces on the hips. Using air as a “support material” functions well with stiff polyester 
organza. Each piece is sewn into the waist seam, but there are no vertical seams. Each vertical 
edge of organza is only finished with a tiny rolled hem using an overlock machine, which 
continues to the curved horizontal hem, and all pieces fall and move freely.    
A short black silk chiffon dress resembles Ancient Egyptian pleating in that it has fake 
sleeves, pleated bodice pieces, which fall over the upper part of the arm. These pieces have 
long corners, which are wrapped around the waist and knotted in the back. Although 
Egyptians wrapped and knotted their pleated garments in a different way, the resemblance is 
evident. One important feature of the upper part of the dress is the deep v-neck, which dips as 
low as the waistline both on the front and the back of the dress. The armholes are also open 
all the way down to the waistline. These openings make the dress suitable for only very few, 
very slim women. The skirt part of the dress is formed of a single sunburst-pleated piece with 
just one seam and a zipper in the back. Kasnio designed several variations of this dress, such 
as a shorter tunic and a long evening dress, with and without the fake sleeve and with a 
shallower v-neck.  
A multipurpose little black dress, with deep armholes and a deep v-neck in the front 
and the back, is one of the simplest styles Kasnio ever designed. The shoulder seams, which 
are longer than the natural width of the shoulders, differentiate it from a standard sleeveless 
dress. The sunburst pleating has been used in the most common way in the skirt: a single 
piece with a zipper in the back seam. The dress is made of a polyester and acetate blend, 
which resembles silk shantung. It can be seen as a multipurpose dress that is easy to 
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personalize with jewelry and accessories. Kasnio also used the same pattern for flowery 
prints, which changed the style in a more casual direction, and she even created a very short 
version made from flower-printed cotton, which turned the image into beachwear. 
A casual summer evening dress is made of very light chiffon crepe. It is based on the 
idea of the wrap-around dress, in which a length of fabric is mounted on a simple long black 
silk satin underdress. The key point in this type of a dress is that there is just one large printed 
motive in a length needed for a dress. This whirl motive is probably from Roberto Cavalli’s 
fabric collection, with which Kasnio experimented in 2007. Again she used the same form of 
the dress with different fabric motives. In this case pleating is minimal. There is only a small 
piece of knife-pleated organza at the left back hem, where the wrap-around fabric is at its 
shortest. Kasnio tried out this model with only a satin dress under the chiffon crepe and with a 
pleated insert covering it. 
These five dresses represent the styles with which Kasnio wanted to identify herself: 
romantic, classic, and modern. The first two represent her romantic side, whereas the last two 
are from the classic side. The third one, the little black chiffon dress, is in between or a 
combination of these styles. Modernity meant to Kasnio a certain matter-of-factness and 
suitability for a contemporary woman without any of the aggressiveness of postmodern styles.  
As for the forms of the dresses, the airy pink evening dress is most clearly 
representative of an open form. This means that its contour cannot be simply described and 
distinguished from the background, especially as it is partly transparent. The contrary 
example is the evening dress of whirl print chiffon crepe; its form is closed.  
The upper part of the first evening dress of stiff taffeta is closed, but it opens up where 
the pleated organza pieces come out and down into a short train.  
The two little black dresses are examples of the most typical type of pleated dresses. 
They have a closed form when standing still but open up with the wearer’s movement; the 
chiffon dress opening more than the shantung dress.   
Discussing the form, structure, color, and motive is the traditional perspective on the 
aesthetics of fashion, and these points seem to be primary in Kasnio’s aesthetics, too. 
However, the tactile point of view is more and more present in contemporary clothing 
aesthetics. In particular, the use of polyester organza, which is excellent for holding pleats in 
shape, does not sound promising for tactile aesthetics. But it is worth noticing that in most 
dresses, the wearer is not in direct contact with these parts. The person’s skin feels the smooth 
touch of the silk satin underdress or a comfortable acetate lining inside the dress, or the 
wearer experiences a rather neutral feel of the outer parts of a dress, as in the case of a fabric 
blend.       
 
 
10 The architect of fashion 
 
Kirsti Kasnio was an architect, a scenographer, and a fashion designer—but was she an artist 
as well? She presented herself as an architect and as a fashion designer. She thought that her 
education and experience as an architect followed her and had an influence on how she 
carried out her fashion design. In most situations, she skipped the scenography part entirely. 
She was very consistent in using the title of fashion designer and did not wish to be called a 
fashion artist or any artist. In spite of this, she applied for and was granted an artist’s pension 
by the Ministry of Education in 2010. The reason for granting this pension was her merits in 




Although Kasnio wanted to be a designer of garments produced in a series, her 
creations were at their best as showpieces, and ironically, they also had a certain timelessness 
that made them resemble art more than everyday fashion. In the small market area that is 
Finland, she was also some kind of a victim of the curse of uniqueness so dearly fostered in 
this country.  
Alongside her active fashion design, Kasnio had a keen interest in the history of fashion 
and an interest in theoretical questions on fashion. This was crystallized in the question: can 
fashion be understood? She wished to discuss this and related questions with fashion scholars 
and especially to spread awareness of fashion and its different meanings among ordinary non-
professionals. Unfortunately, this project was never realized.  
Kasnio often cited the title of Marcel Proust’s novel In Search of Lost Time and certain 
lines from it. She did not specify what her lost time was, but it was something abstract, 
something not to be defined or described exactly. It was a time of her ideal woman, who was 
as slender and feminine as the woman of the belle époque over a hundred years ago, but on 
the other hand as free from physical and moral constraints as the woman of the 1920s or later 
decades. Or, as her creations were almost exclusively suitable only for young women, perhaps 
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Kirsti Kasnion arkisto 
 
Astoria-talo-kansio 
Astoria-taloa koskeva esite. 
Kutsu Astoria-talolle 16.3.1990. Allekirjoitus Kasnio – Härö Arkkitehdit. Kirsti Kasnio, 
Merja Härö. 
CV-apurahat-kansio, jossa useita versioista cv:stä ja liitteitä apurahahakemuksiin 
DESIGN FORUM FINLAND, projektipäällikkö Hanna Punnoselle päiväämätön kirje. 
Ilmoitus ylimääräistä taiteilijaeläkettä koskevasta päätöksestä. 17.6.2010. Kulttuuri- ja 
urheiluministeri Stefan Wallin. Liite: Ylimääräisen taiteilijaeläkkeen saajat vuonna 
2010.  
Itsestäni. Päiväämätön käsin kirjoitettu paperi. 
Kirje Merille. 17.9.2007. 
Kooste suunnitteluprojekteista. 
Suvi-Elinalle, sähköposti 30.3.2010. 




Katettu kaupunki -kansio:  
 Katettu kaupunki. Suunnittelu Kirsti Kasnio ja Eea Koskela. Näyttelyn esittelyteksti. 
 
Lehtileikekansio 
 Päiväämättömiä leikkeitä eri lehdistä 
 
Opintosuoritukset-kansio 
Helsingin seudun kesäyliopiston opintokirja 1995; 1996. 
Hyväksyminen taideteollisen korkeakoulun opiskelijaksi Lavastustaiteen 
koulutusohjelmaan. Opintotoimiston päätös 5.6.1995. 
Hyväksyminen taideteollisen korkeakoulun opiskelijaksi Vaatetussuunnittelun ja 
pukutaiteen koulutusohjelmaan. Opintotoimiston päätös 15.6.1998. 
Kisu Aho. 29.4.2002. Lopputyön arviointi: Kirsti Kasnio. Orkideat. 
Luettelo lavastustaiteen töistä. 
Muoti- ja tekstiilitaiteen osasto. Arvosteluryhmän kokous 2.12.2002. (Pöytäkirjan ote.) 
Opintotuen muutoksenhakulautakunnalle. Kirsti Kasnion kirje 4.8.1998. 
Opintotuki. Muutoksenhakuasiat Kirje Kasniolle. 
Opintosuunnitelma. Liite hakemukseen 13.3.1998.  
Taideteollinen korkeakoulu. Lopputyölomake 2.6.1998. 
Taideteollinen korkeakoulu. Ote opintosuorituksista 26.4.2001. 
Taideteollisen korkeakoulun opintokirja 10858. 
Teknillisen korkeakoulun opintokirja 11038, 31.7.1958. 
Teknillisen korkeakoulun todistus arkkitehtitutkinnosta, 11.5.1967. 
Todistus taiteen maisterin tutkinnosta, lavastustaiteen koulutusohjelma 28.12.1998. 
Tua Rahikainen 2.5.2002. Kirsti Kasnion lopputyö: turkiskokoelma maisterintutkintoa 
varten.  
Orkideat-lopputyökansio  
Kasnio, K. 2002. Orkideat. Taideteollinen korkeakoulu. Muoti- ja tekstiilitaiteen osasto. 
Lopputyö 1.4.2002. (Hieman eri versio myös Aalto-yliopisto, Arabian kampuskirjasto.) 
Kirsti Kasnion kirje 13.7.2000. Vastaanottaja toimitusjohtaja Mirkku Kullberg, 
Grunstein Products Oy. 
Kirsti Kasnion fax 9.6. 2000. Vastaanottaja  Roberto Tadini, M.I.B. Via Fornasotto 31, 
24040 Pontirolo Nuovo, Italia. 
Kirsti Kasnion päiväämätön kirje. Vastaanottaja toimitusjohtaja Mirkku Kullberg, 
Grunstein Products Oy. 
Osiris-kansiot  





Laskelmia ja leikkuusuunnitelmia. 
På fullt allvar -kansiot, sis. Oscar Wilde -kansion. 
LA BELLE EPOQUE 1890–1914. Muistiinpanopaperi Wilden näytelmää varten. Oscar 
Wilde -kansio.  
På fullt allvar. En komedi om seriösa människor. Oscar Wilden näytelmän käsiohjelma. 





Ritva Koskennurmi-Sivonen 12.7.07. Kasnion muistiinpanoja suullista esittelyä varten. 
Tiedonsankarit-kansio.  
Kasnio, K. 1998. Tiedonsankarit [Onnenruudut]. Taideteollinen korkeakoulu. 
Lavastustaiteen osasto. MA-lopputyö 14.4.1998. 
Tuotemerkki-kansio. 
Villa Toivola -kansio 
Kutsu Villa Toivolan harjannostajaisiin 20.4.1990. 
Villa Toivola. Asunto-osakeyhtiö Seurasaarentie 1. Painettu esitevihkonen. 
Yritys-kansio 
A/S BAULTORE. Sopimus No 007/18 yhteistyöstä suunnittelun alalta 26.9.2007. 
Venäjän- ja suomenkielinen sopimus. 
Kaupparekisteriote 18.12.2002. Y-tunnus 17951566 Studio Kirsti Kasnio.  
Kylin Travel Oy, Huang Tengyun. 18.4.2013 päivätty suomenkielinen sopimus. 
Vuokrasopimus 30.9.2008. Allekirjoittajat: vuokranantajat Eija Pouta ja Tapani 
Mustonen ja vuokralainen Kirsti Kasnio.  
Suunnittelusopimus Expopel Hellas. 
Kansioimatta  
Anonyymin asiakkaan morsiuspuvun luonnokset ja kirje, jossa valokuva häistä. 
Henrik Schüttin kuvat Harakka-puvusta. 
Häämessuilla otettuja, verkkosivuilta tulostettuja kuvia 6.2.2007. 
  http://huikka.ig.fi/kuvat/muoti/H%E%messut2007/Juhlamuoti 
Kunniamainintatodistus Lumenen iltapukukilpailusta 1999. 
Kutsu Neuvostoliiton Suurlähetystössä pidetylle vastaanotolle 20.8.1991. 
Kuvasarjoja ilman kuvaajan nimeä. 
Luonnoksia, mm. mahdolliselle asiakkaalle. 
Nimimerkki Haltijatar. Kilpailuehdotuksen saatekirje. 
Nimimerkki Linnut. Kilpailuehdotuksen saatekirje. 
Otsikoimaton dokumentti ilman päiväystä, jossa Kasnio pohtii pukujen ja muodin 
luonnetta. 
Päiväämättömiä lehtileikkeitä.  
Päästötodistus. Kouvolan tyttölyseo. 31.5.1958.  
Skannattuja kuvia taideteoksista, puvuista, turkiksista ja asusteista tulostettuina ja cd-
tallenteina. 
Stockmannin palkintokuori 12.11.1999 Millenium-iltapukukilpailun voitosta. 
Ulla Shemeikan kuvat Harakka-puvusta. 
Ulla Shemeikan kuvat Tulivuori- ja Jäätikkö-puvuista. 
Valokuvausliikkeiden kuoria, joissa pinnakkaisia ja studiolla otettuja kuvia puvuista. 





Anonyymi asiakas 13.1.2015 
Arnold, Peter, 11.12.2014. Sähköposti. 
Hakanen, Yrjö, 22.8.2014. 
Härö, Merja, 20.2.2015; 14.4.2015. Kirje Ritva Koskennurmi-Sivoselle. Saajan hallussa. 
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Kahila, Jouko, 29.8.2014. 
Kasnio, Kirsti, syvähaastattelut 10.12.2007; 25.6.2008; 1.2.2013; 19.2.2014: 12.3.2014;  
lisäksi lukuisia keskusteluja studiolla, eri paikoissa Helsingin keskustassa ja 
puhelimitse. 
Nuutinen, Ana, 5.5.2015. Sähköposti. 
Salminen, Sirkka, 14.1.2015; 23.4.2015 sukutaulun kanssa. 
Suomi, Marko & Hämäläinen, Anu 21.5.2015. Ateljeekankaan testaus. Raportti Tekstiilien 
testaus ja kvantitatiivinen tutkimus -kurssilta. Sähköpostin liite. 
Tuominen, Karin, 24.4.2015. 
 
 
Museot ja näyttelyt 
 
Helsingin yliopistomuseo, käsityötieteen kokoelma. Morsiuspuku vuodelta 1879, 643:1; 
Kirsti Kasnion suunnittelema iltapuku vuodelta 2005, 2014131a1; Kirsti Kasnion 
suunnittelema musta sifonkipuku vuodelta 2007, 2014131a2. 
Hubert de Givenchy. Näyttely. Museo Thyssen-Bornemisza, 22.10.2014–18.1.2015. Madrid. 
Victoria & Albert Museum, The Clothworkers’ Centre, Lontoo 15.1.2014. Issey Miyaken 
puku vuodelta 1990, T.231-1992. 
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Liite 1: Kirsti Kasnion arkkitehtuuritöitä* 
 
 
Kruunulinna Ehrensvärd, Suomenlinna, Helsinki 
Rauhanlinna. Hotelli ja ravintola, 1800-luvun puuhuvila, Savonlinna 
Astoria-talo: Konserttisali, kahvila, liikehuoneistoja, Helsinki 
Vanajanlinna. Hotelli- ja kongressikeskus. 1920-luvun rakennus. Hämeenlinna. 
Forssan työväentalo. Ravintola ja kokoustiloja. 1920-luvun rakennus. Forssa 
Ruskeasuon koulu. Lasten koulutus- ja kuntoutuskeskus. 1950-luvun rakennus ja 
uudisrakennus, Helsinki 
Päiväkoti Pakari, Lönnrotinkatu 37, Helsinki 
Tietola. Sirola-opiston sivurakennus, Hämeenlinna 1980-luvun alku. 
Villa Toivola. Kaksi 1800-luvun puuhuvilaa, 1990-luvun alku, Seurasaarentie 1, Helsinki  
Mäntyniemen pihan puinen huvipaviljonki, Helsinki  
Hotelli Petäys. 1960-luvun rakennus, Hattula 2002–2005 
Liittojen talo. Toimistotilojen saneeraus, Helsinki 2002–2005 
 
 
                                                




Liite 2: Kirsti Kasnion teatterityöt: lavastus ja 
puvustus 
 
1996. Jean Genet: PARVEKE.  
Aleksanterin teatteri  
1998. ONNENRUUDUT Tietokilpailulavastus MTV3  
Lavastustaiteen lopputyö.  
1998. Shakespeare: LOPPIAISAATTO 
Oppilastyö, Puvustus 
1998. Hella Wuolijoki: NISKAVUOREN HETA 
Suomen Kansallisteatteri  
Lavastus 
1999. Mozart: LE NOZZE DI FIGARO. Sibelius-Akatemia. 
1999. Mozart: DON GIOVANNI. Sibelius-Akatemia. 
1999. Bizet: CARMEN. Sibelius-Akatemia. 
2000. Wagner: TANNHÄUSER. Sibelius-Akatemia. 
2000.  Oksman: KUNHAN HINNASTA SOVITAAN… 
Kauppakorkeakoulun ylioppilaskunta, Kylteri-teatteriryhmä  
Lavastus ja valosuunnittelu 
2000. Jotuni: KULTAINEN VASIKKA  
Teatterikorkeakoulu, Helsinki  
2000. PETER PAN (Varjoteatteria) 
Musikaali Espoon Louhi-sali  
Lavastus, puvustus ja valosuunnittelu 
2000.  MAAILMOJEN MERI -tanssiteos 
Raivoisat Ruusut, Helsingin Taidehalli  
2001. KAUNIS VEERA 
Musikaali, kesäteatteri Helsingin Soutustadionilla  
Lavastus 
2003 Kääriä: OSIRIS  
Suomen Kansallisooppera  
Lavastus ja puvut 
2007. Oscar Wilde: PÅ FULLT ALLVAR (The Importance of Being Ernest) 
 Lilla Teatern, Helsinki.  
Puvustus ja lavastus 
2008.  Oscar Wilde: MIKSI KAIKKI NAISET RAKASTUVAT AINA ERNESTIIN 
 (lisäykset ja muutokset edelliseen ruotsinkieliseen versioon) 
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Liite 3: Kirsti Kasnion näyttelysuunnittelu 
 
1965–1968. FINNISH ARCHITECTURE 
Suomen rakennustaiteen museo, Helsinki 
Näyttelyosaston avustava suunnittelija 
1968–1969.  KATETTU KAUPUNKI -näyttely  
 Suomen rakennustaiteen museo, Helsinki, Oulu 
2. Palkinto pohjoismaisessa kilpailussa 
1981–1982. TYÖVÄENASUNNOT -näyttely. 
Suomen rakennustaiteen museo, Helsinki 
Näyttelyosaston avustava suunnittelija 
1993. ARJEN AARTEITA. Omien vintagekorujen näyttely. 
Kluuvin Galleria, Helsinki  
1997. SOLIDAARISUUS -näyttely 
Finlandia-talo 
1998.  UNELMIEN JUHLA. TASA-ARVOLAKI 10 v -näyttely  
Valkoinen sali, Helsinki 
2000.  LINNANMÄKI 50-VUOTTA -juhlanäyttely 
Linnanmäen museo ja Sokos-tavaratalo, Helsinki 
2000.  VALOA -näyttely 
Valokuvataiteen museon perusnäyttely, Helsinki 
2001.  SUMUSTA SOMMITTELUUN -näyttely 




Liite 4: Kirsti Kasnion juhla- ja kokoussuunnittelu 
 
1997.  FRITIDSRESOR. Asiakasilta.  
Hotel Intercontinental, Helsinki 
Kattaussuunnittelu 250 kutsuvieraalle 
1997. SAK:n edustajakokous 
 Finlandia-talo, Helsinki 
 Avajaisjuhlan visuaalinen suunnittelu videoesityksineen 
1997.   SAK:n edustajakokouksen iltajuhla 
Wanha Satama, Helsinki 
 Juhlaillallisen kattaus 1000 hengelle 
1997.  UNELMIEN JUHLA. TASA-ARVOLAKI 10 v Sosiaali- ja terveysministeriö. 
Valkoinen sali, Helsinki 
Juhlaillallinen 300 vieraalle, kattaus- ja valosuunnittelu 
2000. KARJALAISTEN KESÄJUHLAT 
Jäähalli, Helsinki 








1999. Muotinäytös. Harakka-iltapuku, Millenium kilpailun voittaja. Stockmannin tavaratalo. 
Helsinki. 
2000.  Orkidea-turkiskokoelma. Turkiskaupan Liitto. KOM-teatterin ravintola, Helsinki. 
2000.  Orkidea-turkiskokoelma. Muotinäytös ja oma osasto. Helsingin messukeskus. 
2000. Omenatarha-iltapukunäytös. Marco Bjurströmin muotishow. Helsingin messukeskus. 
2001. Orchid Fur Collection 2. Helsingin messukeskus. 
2001.  Taito ja visio. Suomalaisen muodin viisi vuosikymmentä. Taideteollisuusmuseo, 
Helsinki.   
2003.  Muotitaiteilijat MTO ry:n yhteisnäyttely. Keravan taidemuseo. 
2003.  Kukkaismorsiamet-morsiuspukukokoelma. Stockmannin tavaratalo. Helsinki. 
2003.  Muotinäytös. Morsius- ja iltapukuja, turkiksia. Johanniter ridderskapet, Ritarihuone. 
Helsinki. 
2004.  Muotinäytös. Morsius- ja iltapukuja, turkiksia. Grand Casino. Helsinki. 
2004.  Sellonsoittaja-iltapukukokoelma. 
2004.  Muotinäytös. Morsius- ja iltapukuja, turkiksia. Johanniter ridderskapet, Ritarihuone. 
Helsinki. 
2004.  Muotinäytös. Morsiuspukuja. Häämessut. Wanha Satama. Helsinki. 
2004.  Muotinäytös. Yhteisnäytös. Kalevan Kokoomusnaiset ry. Nikolainsali. Tampere. 
2005.  Muotinäytös. Morsius- ja iltapukuja, turkiksia. Johanniter ridderskapet, Ritarihuone. 
Helsinki. 
2006.  Naisen muoto. Designmuseo, Helsinki. 
2006.  Muotinäytös. Häämuoti2006-messut. Finlandia-talo Helsinki. 
2006.  Designers’ Collection. Suomalaisen designmuodin kevätnäytös. Designmuseo, 
Helsinki. 
2006.  Muotitaiteilijat MTO ry:n yhteisnäyttely. Popfashion-messut. Helsingin messukeskus. 
2007.  Muotinäytös muotimessuilla. Helsingin messukeskus. 
2008.  Pliseerattua silkkiä. Oma muotinäytös Flower Power -näyttelyn yhteydessä 15.5.2008. 
Designmuseo. Helsinki (Katkelmia Ratatosk-ohjelmassa, YLE fem) 
2009. Event – open studios. Näyttely omassa studiossa. Helsinki Design Week. 
2010. Petit-o. Juhlalaukut. Norsu Galleria. Helsinki. 
2011. Kevätkesä 2011. Oma muotinäytös. Hotelli Klaus K. Helsinki. 
2011.  Ruusun päivä. Yrittäjänaiset. Helsingin messukeskus. 
2013.  Kadonnutta aikaa etsimässä. Muotibrunssi 16.11.2013. Ravintola Le Havre. Helsinki. 




2001–2004.  White Orchid -turkiskokoelma. New York, Los Angeles, Frankfurt, Düsseldorf, 
Pietari. 
2003. Suomalaisen muodin näytös SUOMI-viikolla. Hampuri. 




2003. Rödl Partner yritysjuhla. Iltapukuja ja turkiksia. Kansainvälinen. Olympia Casino, 
Pietari. 
2003–2005. Chincilla Collection. Virolaisen yrityksen juhlaturkiskokoelma. 
2005. Muotinäytös. Iltapukuja ja turkiksia. Ravintola Palkin. Pietari. 
2005. Defile na Neve. Muotiviikkojen näytös. Menshekovin palatsi, Pietari. 
2005. Modulor. 5. Design Biennale. Union of Russian Designers. Kaartin maneesi. Pietari. 
11.–18.11.2015. 
2006. Juhlapukunäyttely ja -näytös. Venäjän muotoilijaliitto. Pietari. 
2008. Frisson-yhteisnäytös. Design Forum Finland. Palais de Tokyo. Pariisi. 
2010. Hirameki. Design Finland -vientinäyttely. Tokio. 





Liite 6: Kirsti Kasnion kurssit tutkintojen lisäksi 
 
1992. Kansainvälinen korjausrakentamisen symposium. Ilmajoki. 
1993. Taideteollisesti toteutetun esineen tunnistaminen. Taideteollisuusmuseo. 
1993. Arkkitehtuurikuvaus. Lahden muotoiluinstituutti. 
1994. Korjausrakentamisen kurssi. Teknillinen korkeakoulun Koulutuskeskus  
 Dipoli.  
1994. 1900-luvun kokeellinen teatteri. 1 ov. Teatterikorkeakoulu. Täydennyskou-
 lutuskeskus. 
1994. Valo- ja äänisuunnittelun työpaja. 1 ov. Teatterikorkeakoulu. Täydennys-
 koulutuskeskus. 
1994. Suomalaisen teatterin historiaa. 1 ov. Teatterikorkeakoulu. Täydennys-
 koulutuskeskus. 
1994.  Ohjaustaide – ohjaajantyö 2 ov. Teatterikorkeakoulu. Täydennyskoulutus- 
 keskus. 
1994–1995. Teatterihistoriaa. 11 ov. Teatterikorkeakoulu. Täydennyskoulutuskeskus. 
1995. Näyttelijäntaide – näyttelijäntyö. 2 ov. Teatterikorkeakoulu. Täydennys-
 koulutuskeskus. 
1995. Dramaturgia 1. 2 ov. Taideteollinen korkeakoulu. Avoin korkeakoulu.  
1995. Elokuvateorian historia. 1 ov. Taideteollinen korkeakoulu. Avoin korkea-
 koulu.  
1995. Johdatus filosofiaan. 1 ov. Taideteollinen korkeakoulu. Avoin korkeakoulu.  
1995. Nykyfilosofian suuntauksia. 1 ov. Taideteollinen korkeakoulu. Avoin kor-
 keakoulu.  
1995. Skenografian historia 1. 2 ov. Taideteollinen korkeakoulu. Avoin korkea-
 koulu.  
1995. Teatterimaalaus. 2 ov. Taideteollinen Korkeakoulu. Avoin korkeakoulu.  
1995. Dramaturgian luentopraktikum. 2 ov. Helsingin seudun kesäyliopisto. 
1995. Suomalaisen näytelmäkirjallisuuden luentopraktikum. 2,5 ov. Helsingin  
 seudun kesäyliopisto. 
1996. Johdatus semiotiikkaan. 2 ov. Helsingin seudun kesäyliopisto. 
1996–1997. Valosuunnittelun opinnot. Teatterikorkeakoulu, Tampere 
1998.  Tekstiilimateriaalien värjäys reaktiiviväreillä ja käsittely kankaanpainannan 
 erikoismenetelmin. Teatterikorkeakoulun täydennyskoulutuskeskus. 
1998. Digitaaliset elokuva- ja tv-tehosteet. Taideteollisen korkeakoulun koulu-
 tuskeskuksen täydennyskoulutuskurssi. 
1999. Tekstiilien värjääminen ja painaminen teatterin tarpeisiin. 1 ov. Teatterikor-
 keakoulu. Täydennyskoulutuskeskus. 
1999. Muotoilusta tuote – taideteollisen työn markkinointi. Taideteollisen korkea-
 koulun rekrytointipalvelu.  
1999. Viestintätaitoja työelämään. Taideteollisen korkeakoulun rekrytointipalvelu. 
1999–2000. Arabus-yrityshautomo. Valmentava koulutusohjelma. Helsinki. 
2001. SAGA-turkistyötekniikat. Pietarsaaren Turkisoppilaitos.  
2002. General English. Intermediate level. Finnish-British Society. 
2002. Tietokoneavusteinen tekstiili- ja vaatetussuunnittelu. Taideteollisen korkea-
 koulun koulutuskeskus. 
2002–2003. Suomalais-venäläinen naisyrittäjien yhteistyöohjelma Suomi/Pietari. 
 Helsingin kauppakorkeakoulu ja Pietarin sosioekonominen instituutti. 
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2005–2007. Vaatesuunnittelu kansainvälisessä tuotannossa. 20 ov. Helsingin 
kauppakorkeakoulun pienyrityskeskus. 
2006. WWW-sivujen suunnittelu ja toteutus. Taideteollisen korkeakoulun Koulutus- ja 
kehittämiskeskus.  
 
